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Vorwort. 

Anregung  zu  vurliegiuder  Arbeit  verdanke  ich  vor  allem  Dr.  Arnold 
Schering.  Er  bcfaUte  sich  —  ein  Schüler  Hermann  Kretzschmars  — 
in  Schriften,  Yorleeongen  and  persönlichen  Diskussionen  gerne  mit  jener 
Epoche,  als  deren  Hauptvertreter  wir  die  beiden  Gewaltigen:  Bach  und 
Hindel  heute  im  allgemeinen  unter  einem  national  und  stilistisch  be- 
schrftnkten  Geachtswinkel  herfiberragen  sehen,  und  suchte  das  yiel- 
gestaltige  Musikleben  jener  Tage  und  seine  bedeutsame  Stellung  inner- 

halb der  gesamten  Kulturgeschichte  wiederzugeben,  Mißverständnisse 

deutend,  Unklarheiten  beseitigend  und  den  Blick  für  gesunde,  ursprüng- 
liche Musik  schärfend.  . . .  Auch  weiterhin  förderte  er  diese  Speaalarbeit 

dordi  manch  praktischen  Wink  und  wertvollen  Rat. 
NIdist  ihm  gilt  mein  Dank  Herrn  Professor  Hugo  Riemann  für 

sein  wohlwollendes  Interesse. 

Freundliches  Entgegenkommen  der  Vorstände  der  Bibliothek^  und 
des  Sächsischen  Hauptstaatsarchivs  unterstützte  die  Materialsammlung. 
Insonderheit  weiß  ich  Dank  Herrn  Arno  Reichert,  der  mir  bei  der 
Ordnung  und  Durchsicht  der  reichen  Manuskriptschätse  der  KönigL 
Bibliothek  zu  Dresden  mit  Rat  und  Tat  zur  Seite  stand,  femer  den 

Herren  W.  Barcley-Squire  (London),  Erich  H.  Müller  (Dresden), 
Professor  Gustav  Schreck  (Leipzig),  Dr.  Max  Stein itser  (Leipzig) 
Oberbaorat  Franz  Stieger  (Wien). 

Krefeld  am  Rhein,  im  Juli  1915. 

C.  R.  Men^elberg. 
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Lebensumstände. 

Es  ist  das  Geschick  der  meisten  Talente,  im.  Laufe  der  Zeit  im 
Schatten  eines  henachbarten  Größeren  zu  verblassen,  um  in  der  Ge- 

schichte nur  als  Name  fortzuleben,  mit  dem  man  keine  Vorstellung  ver- 
bindet, den  man  nur  zusammen  mit  andern  als  »Vertreter  einer  Epoche« 

aufzuzählen  pflegt  Aber  oft  wird  gerade  die  Betrachtung  eines  solchen 

T  '  '  r  in  den  Geist  und  die  KunstUbung  seiner  Zeit  ein- 
fi.  Studium   eines   Überragenden.     Ein  solches  Talent  — 

-bt  ohne  starke  Produktionskraft,  doch  auch  nicht  neue  Werte  schaffend, 
itlos  —  war  Ristori,  ein  typischer  Vertreter  italienischen  Geistes  und 
•'schmacks  in  Deutschland  im  18.  Jahrhundert.    Sein  Name  ist  mit  der 
•schichte    der  Musik  Dresdens  ebenso  eng  verbunden,    wie  der  des 

großen  Jobann  Adolf  Hasse,  mit  dem  zu  vergleichen  beider  gemeinsame 
Tätigkeit  die  Zeitgenossen  wie  die  Geschichtsforschung  herausforderte. 

^  iiffiällig  wenig  Notizen  berichten  uns  von  seinem  Leben,  kein  Bild  von 
seiner  äußeren  Erscheinung  —  während  die  Berichte  Über  seinen  großen 

K'  "  '  Ituhm  die  ganze  musikalische  Welt  erfüllte,  in  Bttchem, 
J.  ^  hnungen,  Briefen  jener  Zeit  Legion  sind. 

Giovanni  Alberto  Ristori  wurde  im  Jahre  1692  zu  Bologna  geboren. 
8ein  Vater,  Tomaso  Ristori  (geboren  16ö8\  war  Direktor  einer  reisenden 
italienischen  Schauspielertruppe.     Schon  um  1690  befand  dieser  sich  in 
iMensten   des  Sächsischen  Kurfürsten  Johann  Georg  III.   als  Theater- 

direktor.    Mit  dem  Tode  seines  Herrn  im  Jahre  1691  verlor  er  seinen 

V.isUn,  wie  aus  einem  Gesuch  des  75 jährigen')  um  Unterstlit/un<?  hervor- 
ht     Dort  heißt  es: 

»...Apres  rhonneur  que  j*ai  en  de  tenrire  pendant  •!  i*  I  |ii<    t.  us 
»ic!)  le  Serenissimi  electeur  Jean  George  Grand  Per«  de  S   AK      .  c 
nne  trouppe  des  comediens  Italiens  non  seulement  en  Sax     m  i  ̂    >  ; >m 

»  Tojages  d'Hollande  aoqoisgrane  etc.  jusqu*ji  sä  Murt,  lanmu»  1714, 
jp  re^me  lettre  de  Angelo  ConstaDÜni  cam'  de  S.  M.  Pere  qui  d  urdre 
de  ton  maitrc  mo  proposa  le  Serrioe  De  8.  M.  en  roe  fixant  lo  norobre 

s  Acteurs  que  je  devois  wniBumr  UX  que  le  roi  l'avoit  «gnö  en  date 

1   SIAriiehii  HaaptetastMrdiiv  (DnsdM)  loe.  888. 



(lii  2**  äepteinbrt*  1714  lU-  Kit/m.  uu%i>  lu  (»aiäuii  rt;tiii  iiop  avancee,  «t 

n'ayant  pa»  ̂ tabli  l'acconl  pour  Tcniretien  de  la  Trouppe  ny  pour  \e> 
frais  du  voyage,  je  m'arretai  i\  Venise  jusqu'ä  ce  que  j'eusse  la  demicre 
reKolution  De  8.  M.  avec  des  nouvelles  conditions.  L'ann^e  1715  je  reru 
de  Mr.  Ciaultier  le  Passeport  avec  une  lettre  de  change  pour  le  voyage ... 

Der  hier  erwähnte  PaB^)  'für  Kistori  und  seine  Bande  welscher 

Komödianten«  ist  »Dresden  d.  28.  X.*"^'  171ö<  datiert.  Aus  dem  bei- 
gefügten MitglicdcrTerzeichnis  geht  hervor,  daß  die  Truppe  sich  aus 

19  Mitgliedern  und  4  Bedienten  zusammensetzte.  Tomaso  Ristori  wird 

als  in  Parma  beheimatet  angeführt,  auüerdem  eine  ( 'atharina  Kistori  aus 
Siena  und  Maria  Ristori  aus  Florenz,  indes  »Giovanni  Kistori  l)n 
Vienna«.  Es  besteht  Avohl  kein  Zweifel,  daß  auch  die  beiden  weiblichen 

Ristori  der  engeren  Familie  Tomasos  —  wohl  als  CJattin  und  Schwieger- 
tochter') —  angehört  haben,  denn  in  dem  erwähnten,  aufschlußreichen 

Gesuch  spricht  er  mehrfach  von  seinen  Angehörigen,  die  ilm  als  Mit- 
glieder seiner  Truppe  auf  den  folgenden  Kunstreisen  stets  begleit« 

haben. 
Von  dem  Wiedereintritt  seines  Vaters  in  Kurfürstlich  Sächsisch« 

Dienste')  an  ist  das  Dunkel,  das  über  der  Jugendentwicklung  Giovanni 
Albertos  liegt,  etwas  gelichtet.  Anhand  einer  Reihe  von  Tatsachen ' 
läßt  sich  ein  Überblick  gewinnen  über  Schaffen  und  Erfolge  des  Manne> 

Bis  1715  alles  Vermutung.  Vermutung,  daß  der  Knabe  oder  Jüng- 

ling von  Bologna,  wo  um  die  "Wende  des  .Jahrhunderts  C^^  A.  Pert 
(1661 — 17Ö6)  als  Lehrer  und  Kapellmeister  an  S.  Pctronio  eine  leitend 
Stellung  einnahm,  nach  Venedig  kam').  Die  Oper  »Orlando  furioso«. 

sein  erstes  nachweisbares  "Werk,  wird  dort  im  Teatro  S.  Angelo  Herbst 
1713  aufgeführt').  Eine  "Wiederholung  des  Stückes  in  der  folgenden 
Saison  beweist,  daß  es  gefallen  hatte').    Carlo  Dassori*)  führt  außerdem 

1,  ̂   -  Hauptstaatsarchiv    Dresden}  loc,  4716. 
2)  ( .  Fniu  Maria  wird  urkundlich  erst  als  Witwe  erwälint. 
3}  Der  » Warschiiu,  «ien  6.  Februar  1715«  datierte  Vertrag  ist  erhalten.  (Sächsisches 

Staatsarchiv  loc.  3H3.  Blatt  18.) 
4)  Hier  sind  Fürstonaus  »Beiträge  zur  Geschichte  der  königl.  Sachs.  Mu^ 

Dresden  1849.  und  >Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  am  Hofe  derk.:   

von  Sachsen  und  Könige  von  Polen«  ;2  Bde.  Dresden  1862]  nvesentUche  Quellen;  da- 
neben: Prodis  Geschichte  des  Hoflhcaters  zu  Dresden  {1878. 

5]  Ricci,  I  Teatri  di  Bologna  ;1888}  erwähnt  Kistori  nicht. 
6)  Vgl.  Wiel,  I  teatri  Musicali  Veneziani,  Nr.  122.  125  S.  34  f. 

7]  Noch  einmal,  Karneval  174o/46,  verzeichnet  Wiel  'S.  160]  die  Aufführung  einer 
Oper  »Orlando  furioso«,  für  die  der  Name  des  Dichters  und  Komponisten  nicht  fest- 

zustellen ist.  Man  geht  wohl  nicht  fehl,  sie  als  dasselbe  Werk  anzusprechen;  denn 
eine  ältere  Oper  muß  dieser  »Orlando  furioso«  gewesen  sein,  da  man  die  Verfasser 
nicht  mehr  kannte,  und  zudem  ist  das  Personenverzeichnis  bis  auf  die  fehlenden  Figuren 
des  Bradaiiiant«  und  Ruggiero  dasselbe. 

8   Carlo  Dassori,  Opere  e  Operisti  (Genova  1903). 



.ioeh  iwei  Opern  Ristoris  ao,  die  1714  in  Italien  zur  Aufführung  ge- 
langten: »Eiiristco«  in  Ristoris  Geburtsstatit  Bologna  1764  und  »Pallade 

trionfante  in  Arcadia«  *)  in  Venedig,  Karneval  1714  T.  S.  Samuele.    Ver- 

mutung auch,  daß  er  sich  ein-  -^  /^  -t  in  Wien  aufhielt,  womöglich  ala 
Schüler  des  Über  20  Jahre  alt«  i  iara,  mit  dem  seine  Kunst  manches 

gemein  hat.    Aber  aus  den  Werken  auf  Lehrmeister  und  Aufenthaltsort 

Rückschlüsse    /u   machen,    ist  gewagt     Abgesehen  davou,   da('  '  iii 

ältesten  erhaltenen  gröüeren  Werke'),  einer  komischen  Oper  des  '.>  >^  ii, 
> (igendeinflüssc  schon  stark  verwischt  sein  müssen»  »war  die  Richtung, 

w   "  "  •'  Mon  genommen,  eine  allgemeine  und  überall  so 
L'1  .    uiß  es  kaum  sonderlich  von  Belaug  war,  ob  ein 

it-    Tu.  I.;     !i    \     it'dig,   Rom,   Florenz,   Bologna  oder  Neapel  seine 
.  lt«3.    Das  erste,  mit  Jahreszahl  erhaltene  Dokument 

.X..V....  K'inst  aber,  die  Einflüsse  der  strengen  Wiener  Schule 
i*t,  i«t  •  liem*)  aus  dem  Jalire  1730!  — 

Uli  der  junge  Ristori  kein  festes  Engagement  bei  seines 

,   dem  sogenannten  > Italienischen  Schauspiel«,  gehabt  xu 

1717  bekam  er  einen  eigenen  Posten^}  mit  dem  Titel  eines 
»Compositeur  de  la  musique  italienne«  und  600  Taler  jährlichem  Gehalt 

Dies  der  Wendepunkt  seines  äußer       T    'p.-ns.    Er  findet  A     '  " 
a   einem  Zentrum   des  damaligen  K  ms,   er  tritt  in  *i       i 

lues  ebenso  vielseitig  künstlerisch  iut<  iten,  wie  verschwenderisch- 

!  aigebigen  Hofes.    Hier  in  Dresden  ̂ '  ein  ganzes  Menschenalter^ 
K-irliKiim  brückeschlagend  von  der  Ku:.  ...... c^chaft  Lottis  /.u  der  Hasses. 

ich  mit  dem  Amt  eines  »Compositeur  de  la  musique  italioine«, 

•  r  ihm  der  musikalische  Teil  ii  Schauspiels  zu  regeln 
sei  es  selbst  schaffend,  sei  e»  .<  |mv,v..w...  ><  ...1,  wurde  er  auch  Leiter 

*'U  errichteten  Kapelle,  die  den  König  auf  seiner  jährlichen  Reise 
ich  Polen  zu  einem  meist  mehrmonatlichen  Aufenthalt  dort  zu  begleiten 

**   :  so  werh  "'*       '         :  '    f?-  *  -'•  für  Jahre  ständig  im  Gefolge  des 
^  seinen  ̂ >  <         Ion  und  Warschau.    Die  »polnische 

Kapelle«   hieß  auch    •  kleine  Kammermusik«,  zum  Unterschied  von  der 

Iti-ren  .rn<r5.ii  K  iin?  '  ilig  in  Dresden  blieb.    Sie  be- 
.111*1    iius    12    .Miisn  i\  I,    4    Violinisten,    1    Hoboist, 

'  Hornisten,  3  Fagottisten  und  1  Kontrabassist).     Die  Kapelle  war  dem 

'•-sort  des  *'  Tonmeisters  (!)  von  Seiferitz  zuerteilt     Mancher  be- 
ihmt  geword  ...    ....iistler  ging  aus  ihr  hervor,  vor  allem  J.  J   QuMntz, 

h  Wiel  a.  a.  O.  «chreibt  dt«M  Oper  irrig  M.  A.  Chuparini  cu. 
2    Vu'l.  d«n  «nriUuiton  Pafi:  »Oiovtaai  Biatori  Da  Vienna«. 
:i   lluiio  KiaaaiiB.  Handtwwh  dar  MwikgMekiohU  II, ä  &486r. 
4^  Nr  1  >\c»  ▼■rssinhnhin 
6;  I>r  im  HMisiielKn  StaalMrehiv  «riuüt«»«  Ytrirag  M  fttsiduMt:  Wartebaa, 

den  11.  Febntar. 

1« 
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Tni'dntiis  <us  tuulirii  luuiid  und  musüudiacher  Bern t  -      Kr  schreibt 
in  seinor  S«*lh<5thioffraphie'): 
>Iii  1718.  Jahres  wurde  die  sogenannte  polnische  Kapell«-. 

ir< '  K'D  bestehen  sollte,   aufgerichtet.     Du  nun   sciion 
11     1    ,,  iimen  waren   und   es  noch   an   einem   Ohcrspidfr 
mangelte,  wurde  ich  dazu  in  Vorschlag  gebracht;  und  nach  abgelehnter 
Probe  vor  dem  Direktor  desselben,  I^aron  von  Seiferit/  in  Di- 

nommen.    Das  jährliche  Gehalt  war  150  Taler  und  frey-Quartier  j..  i    - 
Mehr  bekamen  die  andern   auch  nicht     Ich  reisete  im  Sommer  171  ̂ 
mit  dieser  Kapelle  nach  Polen,  und  kam  im  folgenden  Frühjahr  wiedi  : 
nach  Dresden  zurück.« 

Auffällig  ist,  daß  Quantz  seines  Kapellmeisters  mit  keinem  Wort 
Erwähnung  tut.  Denn  die  Aufmerksamkeit  des  Hofes  scheint  schoi 
bald  auf  das  junge  Talent  gelenkt  worden  zu  sein,  wofür  Beweis  ibt. 
daß  am  15.  August  1718  bei  den  großen  Festen  in  Moritzburg  abends 
während  der  Tafel  die  dreiaktige  Oper  »La  Cleonice*  gegeben  wurde, 
zu  der  Ristori  die  Musik  geschrieben  hatte.  Der  Text  war  von  dem 
Hofdichter  Constantini  aus  dem  Französischen  ins  Italienische  übersetzt 
worden. 

Führend  freilich  war  in  den  Jahren  1717 — 1719  im  Dresdner  Musik- 
leben Antonio  Lotti.  Sein  Engagement  wie  auch  die  Gründung  der 

kleinen  Kammermusik,  als  deren  künstlerischer  Leiter  Kistori  Stellung 
fand,  bedeuten  einen  Teil  der  wesentlichen  Änderungen  im  Kunstleben 
der  sächsischen  Landeshauptstadt,  die  der  Aufenthalt  des  Kurprinzen 
in  Venedig  1717  zur  Folge  hatte.  Der  Italiener  künstlerische  Vormacht 
wurde  neu  gestärkt.  Seit  Johann  Georgs  IIL  Tode,  der  auch  dem  Vater 

Ristori  seine  Stellung  gekostet  katte,  war  die  italienische  Oper  :>  '  '  ' 
Nun  wurde  sie  gleich  durch  eine  Reihe  Verjjflichtungen  berüiimt« 
wieder  auf  eine  bedeutsame  Höhe  gehoben.  Selbst  dem  Kurfürsten 
Friedrich  August  I.  (als  König  von  Polen  August  IL,  der  Starke) 
wurden  die  Summen  zu  groß,  die  der  Sohn  als  Gehälter  aussetzte.  Der 
Kastrat  Senesino  wurde  mit  7000  Talern  jährlich  engagiert,  Lotti  als 
Komponist  und  Kapellmeister  und  seine  Gattin  als  Sängerin  erhielten 
zusammen  10500  Taler,  Summen,  die  schon  für  heutige  Verhältnisse  sehr 
beträchtlich  erscheinen.  Es  war  nicht  eine  Ausnahme,  daß  die  Insze- 

nierung einer  Oper  40000  Taler  kostete  —  soviel  man  heute  nur  dem 
heiligen  Gral  opfert. 

Da  die  Theater  in  den  einzelnen  Städten  in  der  Regel  nur  Werkt 
der  dort  ansässigen  und  als  Kapellmeister  oder  Komponisten  angestellten 

1)  »Herrn  J.  J.  Quantteiu  Lebenslaaf  von  ihm   selbst  entworfen«   in  Marburgs 
kritischen  Beiträgen  Bd.  I,  17ö6. 
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M   -iK.r   zur  Auffiiliruiii:   l»r;irlitrn    <s  war  eine  tjelteuheit,  wenn  einiiKil 

IS   >tui  k   eines   hiTühniten   Auswiirtigen   in  Dresden  erschien,,  so   war 

iie  Anstellung,  die  Kistori  am  sädisischen  Hofe  fand,  insofern  ein  be- 

'•■res  Glttdc,  als  hier  der  Komponist  Gelegenheit  hatte,  seine  Werke 
.     rstklaanger  Aosffihrung  einem  großen  Publikum  Torzuf Uhren. 

Am  3.  September  1719  wurde  mit  Lucchini-Lottis  Oper  »Giove  in 
Kr^o«  gar  ein  neues  Opernhaus  eröffnet,  das  8000  Zuschauer  faßte  und 
^uf  dessen  Bühne  sich  ssenenweise  450  Menschen  bewegen  konnten. 
\m  Tilge  ZQTor  hatte  nach  der  Trauung  in  Wien  der  feierliche  Einzug 

:••»  Kurf)rinzen  mit  seiner  jungen  Gemahlin  in  Dresden  stattgefunden'). 
i.inr  K»  ttr  vin  V  *'•  ■'  keiten  zog  sich  durch  den  ganzen  Monat  hin. 
lliil>i    -jM>  <;  ii    .  und  Musik  —  und  mit  der  Kunst  auch   die 
Vusftthrenden  —  eine  bedeutende  Rolle. 

Kastrateoanmafiang  at  •  itete  noch  im  selben  Jahre  der  Herr- 
haft der  Italiener  ein  i  es  Ende.     Senesino  hatte  einen   Streit 

tiit  dem  Kapellmeister  Heinichen,  demzufolge  der  König  sämtliche  Ita- 
li»'iier,  die   an  der  Oper  beschäftigt  waren,   entließ.     Ristori   und  sein 
\  ater  blieben.     In   den  nächsten  Jahren  gewannen   durch   den  Ausfall 
der  Oper  das  Schauspiel,  vor  allem  vertreten  durch  die  italienische  und 

'-anzösische  Komödie,  und  das  Ballett  an  Boden.     Louis  Andre  wurde 
'vpositeur  de  la  musique  fran^aise«.     Es  geht  schon  aus  dem  Titel 

r,  dafi  dies  eine  —  Übrigens  auch  gleich  dotierte  —  Parallelstellung 
u  der  Ristoris  war.     Dieser  scheint  jedoch  seinen  Kollegen,  von  dem 

'--'■  Kompo""''  ̂    -  •  rhalten  sind,  als  Komponist  weit  überragt  zu  haben, 
die  Mö^  11  einer  Betltigong  waren  geringer  geworden.  Aof- 

ftthrnngen  groben  Stils  fanden  nicht  mehr  statt   Und  in  den  Komödien 
Glitte  die  Musik  einen  nur  untergeordneten  Platz  auszufüllen.    Tatsich- 
ich  ist  denn  auch  von  Ristori  aus  den  Jahren  1719—1725  kein  Werk 
rwähnt  oder  aufzufinden.   Wahrscheinlich  beschränkten  sich  seine  Kom- 

««itionen  auf  Kantaten  zu  fettUcheii  Gelegenheiten  und  andere  Werke 
leineren  Stils. 

Lange    indasMn   konnte  man  die  großzügige   italienische  Opemwelt 

'  en.     Eine  Neubelebung  wurde  beabsichtigt     1724  schon 
II  <i  u<ri  i  iicatermaler  J.  B.  Grone,  1725  der  Theaterarchitekt  A.  Zucchi 

iii^  Venedig  angestellt,   im  April    desselben  Jahres  auch  wieder  eine 
i;      .;  Singer  und  Sängerinnen:  die  Sopranistin  Bfargfaareta  Ermini  und 

I ;  'V    ̂ v  simo  Ermini  als  Baasist,  die  Sopranistin  Ludorica  Sejfried, 
,         I  Andrea  Buota,  der  Altist  Nicolo  Pozzi  und  der  Tenorist 

Matteo  Laochini.    Das  Engagement  dieser  Künstler  ermöglichte  wieder 

1,  i>tcM  V«rtniMittaff  war  tob  bstoadwwr  Hadwuang  für  di«  Djtuwu«,  wen  «t« 
rrvMh«  dM  Ob«iritU  wum  kstiioHwhM  Oteabsa  war. 



Opernaufführungen,  was  zuniiclist  vor  allem  Kiston  als  8cliattendctn  zu- 
gute kam. 

Auf  Befehl  der  Kurprinzessin  wurde  zur  Feier  der  Rückkehr  ihr<^ 
Gatt4'n  aus  Warschau  am  2.  September  1720  in  Pillnitz  seine  dreiaktige 

komische  Oper  »Calandro«  gegeben.  Textdichter  dieser  »comedia  por 

musica«  —  übrigens  eine  der  ersten,  die  in  Deutscliland  ersclüenen  —  vai 

PallaTitini *).  Der  bedeutende  Erfolg  des  "Werkes  wurde  noch  Ubci 
troffen  durch  den  des  nächsten.  »Un  pazzo  ne  fa  cento  ovrero  Doii 
Chisciotte«  war  der  Titel  der  zweiten  komischen  Oper  Ristoris,  die  in 
Dresden  während  des  Karnevals  am  2.  Februar  1727  in  Szene  ging. 

Eüne  Wiederholung  des  >('ftlandro«  während  des  ii     '   .    >  TC      ,<- 
vals  brachte  für  den  Komponisten  eine  besondere    n  i        I- 
rich  der  Große,  der  1728  als  jugendlicher  Kronprinz  mit  seinem  Yat« 
in  Dresden  weilte  und  einer  Aufführung  der  Oper  beiwohnte,  erbat  sich 

«iie  Partitur.     Ein  diesbezügliches  Schreiben  Ristoris  an  den  derzeitigen 

Directeur  des  Plaisirs,  den  Geh.  Kriegsrat  von  Gaultier,  ist  zugleich  d:< 

einzige  briefliche  Dokument  des  Komponisten').    Es  lautet: 

Monseigneur 

liS  depart  soudain  de  \'ötre  Excellence  ayaiit  prevenu  les  tres  hiiiuhles 
devüirs  que  j'allois  luy  rendre,  je  m'acquitte  de  celuy  de  luy  faire  savoir 
qu'on  travaille  actuellement  h  transcrire  la  Pastorale,  dont  Monseign^  1« 
Prince  Royal  de  Prusse  a  souhaitte  une  Copie.  Comme  S.  A.  R.  pour- 

roit  en  faire  mention,  j'ai  crii  que  V.  E.  ne  seroit  pas  fachee  de  luy  en 

pouvoir  dire  des  nouvelles,  et  pour  obeir  aux  ordres  de  Y.  E.  j'ai  fait 

toutte  mon  possible  pour  la  faire  ecrire  au  prix  de  54  Ecus.  J'implore 
toujours  rhonneur  de  sa  protection    "♦  -'p^    -v.-,    ,in  profond  respect 

Monseigneur 
De  Yotre  Excellence  Tres  humble,  et  tres  obeissant 

Seniteur 
Dresde  Le  21  Fevrier  1728  Jean  Ristori. 

So  war  Ristori  um  diese  Zeit  der  italienische  Meister  am  Hofe  zu 

Dresden.     Aber  trotz  der  Anerkennung,   die  seine  Werke  fanden,  blieb 

1)  Steffano  Pallavicini,  1672  zu  Padaa geboren,  disputierte  bereits  mit  10.(<^>" 
in  der  Philosophie;  kam  1686  mit  seinem  als  Kompronist  bekannten  Vater  nach  I): 
wo  jener  engagiert  war.    2  Jahre  darauf  stirbt  der  Vater,  indes  der  Sechzehn 
eine  mit  öOO  Talern  dotierte  Stelle  als  Hofdichter,  Dramaturg  und  R^^iMeur  / 
erhält.    Pallavicini  ist  später  kurpfälzischer  Hofpoot  und  Sekretär  gewesen,  bis  i-r  i  <  i  ,< 
als  Nachfolger  des  mit  einer  jungen  Dresdnerin  flüchtigen  Lucchini  nach  dort  zurück- 

kehrte.   Er  starb  1742.    Ristori  hat  viele  seiner  für  den  Komponisten  dankbaren  Te\' 
komponiert. 

2)  Nicht  Autograph,   sondern  von   der  Hand  seines  Kopisten   im   Sächsisch«  i. 
Hofstaatsarchiv. 



«I'T  Erfolg  einer  »Carriere«  aus.  8ein  Bewerben  um  die  Kapcrllmeister- 
-t<  llung  Joh.  Dav.  Heinichens,  der  1729  im  besten  Mannesalter  starb, 

^^ll^ie  ebonsn  .ilischlägig  beschieden,  wie  das  des  b^abten  )'  n- 
'       •      •  •     ̂ -h.  I>isma.s  Z(>lenka  (f  1745  zu   Dresden).     ̂ \ .»--.    in-.u>ri 

int  er  in   Herrn  v.  Thioly,  Gesandten  and  lieiter  der 

II  Angelegenheiten  in  Warschau,  Ristoris  zweitem  Tätigkeits- 

' '   nner  gehabt  zu  haben.    In  seinem  Brief  vom  22.  Juli  1729 
1'  lÜt  es«): 

»Kistori  a  ecrit  pour  la  place  de  maistre  de  Chapelle;  son  peu  d*atten- 
tioii  :\  s»'  ranger  h  son  devoir  up^rr  beaucoup  contre  sa  demande.« 

Acht  Tage  vorher  hatt««  sich  Thi(»ly  gerade  über  den  alten  Tomaso  be- 
schwert Auch  ist  es  auffällig,  daß  er  in  seinen  Berichten  Ober  den  Beifall, 

•l*-ii    '  «'Kantate  fand,  nie  den  Namen  des  Komponisten  nennt. 
wa>.    .    .i  war. 

Die  nächsten  Jahre  bringen  für  Kistori  eine  längere  Zeit  der  Abwesen- 

'  von  Dresden,  wohl   überhaupt  die  längste  nach  seinem  Eintritt  in 
'    •'"    T»"""<5te.     Andere  Reisen,   natürlich  abgesehen  von   den  fast 

eben  Sachsen  und  Polen,  sind  nicht  verbürgt.     Doch 
t  anzunehmen,  daß  er  seine  itaUenische  Heimat  im  Laufe  der  Jahre 

H"  II   ein  oder  mehrere  Male   vorübergehend  aufgesucht  hat'}.     Kunst- 

r>  1  *>n  in  das  Mutterland  aller  Musik  waren  unter  den  Komponisten  all- 
in üblich.    Ristoris  große  Reise  nach  Rußland  1731  32  ist  offenbar 
mit  dem  von  etwa  1740  an  auf  mehrere  Jahre  datierten  Auf- 

'  IM   IVtersburtr.  den  verschieclene  Lexika ^1  mit  wohl  ffcmoinsamor 
(Quelle  annehmen 

Über  die  Ereigiuh^t  «!♦  r  Fahrt,  die  dt-n  Kuinpuni>t' n  uIm  r  ein  Jahr 
.lll^  Dnsden  wegführte,  sind  wir  ziemlich  genau  untern«  litct  durch  die 

Auf/«  i<  linungen  seines  Vaters  in  dem  erwähnten  Gesuch  und  die  Berichte 
Ml  den  Dresdener  Hof. 

Dio  Reise  wurde  unternommen  von  der  italienischen  Trupi»  ,  urren 
kun^tUnsche  Leitung  in  Händen  der  beiden  Ristori  lag,  und  zwar  auf 

Mitten  der  Kaisenn  Anna  von  Rußland*).     Aus  der   »Liste  der  Musi- 

1)  Briefe  von  Tbiolyt-Wancbaa  an  v.  Omalticr*I>md«a,  Siehtiiches  Staatnrehiv 
loe.  «ÖSO. 

! '  '  beidsa  in  dar  Dresdasr  k5nigt  Bibliothek  sriisHeaea  Psrtitttreo  des  »Teaii- 
•     »d  gswieluiel  »Nspoli  1788«,  dsvon  eine  (Mj.  685;  mit  gaaum  Angnbe  des 

Anfittkmagsdatana  nd  -ort««:  19.  DssMaber  1788.  T.  8.  Oarlo.  —  Osrnde  da  Jahr 
iiit«r  wurde  am  MlbeD  Thsster  da«  Maiatan  »Adriane  in  Stria«  fSfbsa.  —  Von 

ihmagta  Rbtoriaehrr  Kompoattiooan  anOarbalb  leiaM  WtiknMkrsisaa 
...  ..aar  »Didooe  abandooata«  auf  dsa  Taxt  Maüutasioa  fsatw«<>llw,  «ad 

/war  in  London,  18.  April  1737   Covaa  Garden).   Laidar  iat  dteMnaUt  niebt  arhsHan. 
%  n«rbar,  Lexikon  dar  TonkUnatlar,  Leipsir  1792;  Bamsdorf,  UniveraalLexikon 

>oat,  Offanbedi  1861;  Fttla,  Biographi«  miivar««U«,  PSris  1864. 
4   crrsapondena  das  Oib.*miaiatrs  ftoory  mit  Graf  Villio,  Gesandten  in  Vtaadig, 

I73r)  (flishsiiohii  8teai8Mt!liiv>. 
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corum  und  Comoedianteu ,  welche  aus  Warsau  nach  der  Stadt  Moscau 
kommen«,  sind  besonders  zu  erwfthncn  die  Sopranistin  Ludovica  («singet 
im  Appartement«  und  der  Bassist  Ermini  mit  seiner  Frau  (»sinfrcn  die 
Intermedia  bei  der  Comcdic«).  Tomaso  Kistori  (»agiert  dann  und  wann 
den  Scaramouche«)  reiste  ebenfalls  mit  seiner  Gattin.  Im  ganzen  waren 
es  16  Künstler,  denen  außerdem  mehrere  Bediente  beigegeben  waren. 

Der  erste  Bericht,  der  dem  König  am  19.  Februar  1781  aus  Moskau 
zugeht,  hebt  die  Anstrengung  der  sechswöchcntlichen  Reise  hervor.  Gleicli 
nach  ihrer  Ankunft  befjann  für  die  Musiker,  zumal  für  Ristori,  ein« 

vielseitige  Tätigkeit.  Zunächst  gab  es  hauptsächlich  Kammermusikauf- 
führungen, nicht  nur  bei  Hofe,  sondern  auch  in  kunstliebenden  Privat- 

häusem  des  hohen  Adels.  Da  fiel  Ristori  außer  der  Tätigkeit  als  Kom- 

ponist auch  die  des  Begleiters /"  Ti--  1'-  A'iftn'tfn  1»' •  TT -^  ■  ̂--'r-i«  .t 
le  Fort«)  am  5.  März  1731: 

»Lundy  passä  les  Musiciens  se  firent  entendre  k  la  Cour  pres  de 
S.  M.2).  La  Ludovica  y  chanta  quelques  Cantates  accopagnee  de  Ristori, 
Verokay  (VioHnist)  et  Tanesky  ( Violgambist).  Cette  souveraine  en  temoigna 

beaucoup  de  satisfaction  et  leurs  ordonna  un  cadeau,  scavoir:  &  la  Ludo- 
vica 200  Ducats,  a  Ristori  150  et  aux  autres  chacun  100  Ducats.« 

Die  Briefe  der  nächsten  Monate  erwähnen  häufiges  Auftreten  der 
Komödie.  Li  einem  Bericht  vom  30.  August  an  den  König  nach  Dresden 
wird  Giovanni  Albertos  wieder  besonders  gedacht:  »Jeudy  passe  le  Comte 
Potocky  donna  sa  Fete.  S.  M.  et  les  Princesses  se  rendirent  vers  les 
4  heures  ]\  la  maison  du  Comte  avec  toute  la  Cour  en  Galla.  Elle  passa 

d'abord  dans  la  Grande  Säle  destinde  pour  danser,  on  Elle  commen«; 
une  partie  d'ombre.  Pendant  la  jeu  le  maitre  de  Chapelle  Ristori  lii 
entendre  la  Serenata,  qu'il  avoit  composd,  dont  voicy  copie.c 

Dem  eingesandten  Text  der  Serenade  sind  die  Namen  der  »Inter- 
locutori«  beigefügt:  Lidia . . .  Margh.  Ermini,  Basilo . . .  Giov.  Wilke. 
Momo  . . .  Cos.  Ermini. 

Am  10.  September  wird  eine  Liste  von  wieder  16  Sängern,  Sänge- 
rinnen und  Listrumentisten  aufgestellt,  die  neuerdings  aus  Deutschlan«! 

angekommen  waren  und  sich  der  Truppe  angliederten.  Diese  Verstäi- 
kung  ermöglichte  die  Aufführung  von  größeren  Werken.  So  gelangt  ̂ 
am  11.  Dezember  Ristoris  »Calandro«  zur  Aufführung,  zugleich  als  Schluli- 
vorstellung  der  Truppe  in  Mo4im  ATi»**^  Januar  reisen  Musiker  und 
Schauspieler  nach  Petersburg. 

»31.  Dezember  1731.  Repartition  de  la  Cour,  comme  les  trois  mille 

Roubles  on  et«'  Distribue  aux  Musiciens  <t  Comediens: 

1)  I^ettres  de  relations  de  Ms.  le  Fort  ä  de  Lagoasc  (Sächsisches  Hauptttaatsarchiv 
loc  3309;. 

2]  Kaiserin  Anna. 
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LudoTica  300,  Erniini  et  sa  fenme  400,  Riatori  maitre  de  chapelle 
;<)0,  Ristori  et  sa  feinme  400,  Bertholdi  et  son  Eficux  400.  .  .<     Die 
ilirit^en  Gehälter  waren  alle  niedriger  (3öO— 100  R.).     >7.  Januar  1732. 

1«    )>re«e  le  depart  pour  qu'iU  puistent  encore  arriver  arant  la  fin  du 
<  'omeTal.    S.  M.  a  fait  donncr  3000  R.  pour  Icurs  frais  de  retour.«    So 
war  der  Aufenthalt  in  Petersburg  nur  von  kurzer  Dauer.    Mitte  Februar 
trat  man  die  RUckreise  nach  Polen  an.     Der  1tt/te  Bericht  an  den  Hof 
ing  am  16.  des  Monats  ab.) 

Tomaso  Bistori  gibt  genauere  DurstelluDg  von  Einzelheiten  der  Reise, 

'üe  hier  ansxagsweise  folgt:    »Le  jour  de  notre  depart  (aus  Wärsdiau) 
it  le  premier  de  Tannee  1731  et  Ton  nous  dunna  unc  escorte  de  quel- 

lits  pour  notre  scuret«  en  chemin  avec  un  officier  de   la  cour 
  '   •*  regier  notre  niarche,  et  apres  avoir  repos^   deux 

M  ier  m'ordonna  d'allcr  au  devant  que  luv  m'auroit 
uiri  aTec  la  reste  de  la  Trouppe.     C^est  ce  que  je  fis  avec  ma  famille 
t  avec  Cosimo  Ehmini  et  sa  femme,  mais  sans  aucune  escorte  de  sorte 

ue  h  Targowitz  je  f us  vole  d'un  coffre  rempli  d'habits,  et  d'autres  choses 
"ur  un  valeur  considerable.     A  la  fin  nous  arrivames  a  Moscou,  et 

rd  S.  M.**  Czariene  souhaite  voir  une  Comedie;  mais  commc  il  n'y 
IX »int  de  Theatre  Ton  m'ordonna  den  bätir  un  Portative  auquel  je 

■c  une  peine  inexprimable;  neanmoins  en  peu  de  jours  le  Theatre 
fut  ptii  tel  que  Ton  pouvoit  le  souhaiter  pour  y  jouer  toute  sorte  de 

(  ..'..Afücs  et  Pieces  d'opera  avec  un  Amphitheatre  capable  de  600  Per- 
s.  .  .  .  M'^tant  apervü  que  S.  M.  Cz.**  n'entendoit  point  la  langue  ita- 

"nne  je  m'appliqua  ä  travailler  ä  des  inventions  d'apparence,  Machines, 
'   vols  dont  j*en  composa  un  comedie  qoi  reussit  tclement  agr^able  k 
^   M.   qui  si-tüt  quelle   fut  fini  eile  se  leva  debout  et  toum^  Ters  le 

■uple  en  frappant  des  mains  inrita  tout  le  monde  &  s'en  rejoir.    C'est 
onngea  d'en  appr^ter  des  aatres;  mais  quelques  jours  i^res  il 
nterdit  d*iuie  mani^re  equiroqae  par  un  billet  que  je  oonserre 

ipr^  de  moy.  .  . .  Le  Capitain  Kerf  qui  fut  le  Directeur  de  notre  Toyage 
•ur  le  retour  en  Pologne  eut  soin  de  pourvoir  a  chaqun  un  Schlafhragen 

r  il   m'ordonna  d'en  acheter  deux  qu'il  m'auroit  rcmbours^  Targent  li 
\  u-ovie  .  .  .«. 

Nach    seiner  RUckkunft    nach   Dresden    brachte  Ristori   sein  erstet 

'  >— •—    Ti,  »La  deposizione  della  croce«,  zur  Aufführung,  ein  Werk,  das 
'en  seiner  Arbeiten   beizaxftblen   ist.     Dies  war  noch  eine  Ge- 

leit,  bei    der  er  sich  als   der  erste  Meister  italienischen  Stils  in 

i«'n  leigte.    Aber  schon  warf  ein  gröBerer  seinen  Schatten :  Juhann 
A'iMlf  Hasse'). 

i 1)  Vfl.  Mennicks,  »Hmm  and  di«  0«brBd«r  Gfaoa  »U  SiafeaikMr«,  Lsipsiff  19C«. alter  Malier,  »J.  A.  Hans  ab  Kiidwakwpoaist«.  Uipsif  1911. 
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Sieben  Jalirc  jünger  i^ob.  ItiWii  in  Hitl.'' «loif  lt»i  HiMnInnLr  .iN 
Ristori,  war  er  schon  seit  oiniger  Zeit  eine  in  <1<  r  MtLsikwclt  vi«];.^)  iKtnntc 
Persönlichkeit,  als  er  1731,  wälirend  Ristori  in  Rnülnnd  weilte,  von 

Vi'nedip  für  vier  Monate  nach  Dresden  kam.  Hier  hMtot«»  er  die  Auf- 

führung seiner  Oper  »CU'ofide«,  der  ein  anUerordentlicher  £rfolg  hin- 
schieden war.     Anfang  Oktober  kehrte  Hasse  nach  Italien  zurück. 

Am  1.  Februar  1733  starb  Kurfürst  Friedrich  August  I.,  und  sein 

Sohn,  Friedrich  August  II.  als  König  von  Polen  August  III.  1,  folgte 

ihm  auf  dem  Thron.  Schon  als  Kurprinz  hatte  der  neue  Herrscher  lei)- 
haftes  Interesse  für  die  Kunst,  /umal  die  italienische  Musik  bekundet, 

eine  Neigung,  die  seine  Gemahlin  durchaus  teilte.  Aber  sein  Interesse 
an  der  Politik  wuchs  nicht  mit  seinen  neuen  Pflichten,  und  für  sie  wurde 

Graf  Brühl  in  der  Folgezeit  allein  bestimmend.  Doch:  gleich  im  ersten 

Jahre  der  Regierung  Friedrich  Augusts  II.  ward  ein  n  '      'Engage- 
ment Hasses  abgeschlossen.    Er  trat  Anfang  des  Jahi  n  Amt 

als  kurfürstlicher  Kapellmeister  an  und  erhielt  mit  seiner  Gattin,  der 

großen  Sängerin  Faustinsi,  geb.  Bordoni,  ein  Jahresgehalt  von  6000  Talern. 
Die  folgenden  30  Jahre  seiner  Kunstdiktatur  in  Dresden  waren  von  stets 
wachsendem  Erfolge  begleitet.  Während  ihrer  Dauer  vollendete  sich 
das  Schicksal  Kistoris.  Freilich  —  auch  er  schrieb  noch  viele  seiner  besten 

Sachen  für  Bühne,  Kirche  und  Kammer,  auch  er  gewann  an  Ansehen, 

stieg  in  Stellung  und  Gehalt;  aber  der  beherrschende  Platz  war  für  ihn 
uneinnehmbar,  und  fortan  stand  er  im  Schatten  seines  Besitzers,  des 

»Caro  Sassone«,  wie  die  bewundernden  Italiener  Hasse  nannten. 
Das  Jahr  1733  brachte  noch  eine  Reihe  Änderungen  in  dem  Stab 

von  Künstlern  am  Dresdner  Hofe.  Fragen  der  Politik  und  des  Geschmacks 

ließen  die  französische  Kunst  ganz  verschwinden.  An  die  Stelle  des 

Herrn  von  Gaultier  trat  dor  Kammerherr  Heinrich  August  von  Breiten- 
bauch als  Leiter  des  gesamten  Kunstlebens  (>Directeur  des  plaisirs 

Die  Franzosen  werden  entlassen  bis  auf  Andr<'*,  der  mit  verringertem 
Gehalte  den  Titel  >compositeur  de  la  danse«  erhält.  Im  November  ergeht 
es  den  italienischen  Schauspielern  ebenso.  Von  ihnen  erhalten  drei, 

darunter  auch  der  75jährige  Tomaso  Ristori  auf  sein  Gesuch  hin,  150 

Taler  Pen.sion').  Mit  der  Auflösung  des  itaUenischen  Schauspiels  fällt 
auch  das  Amt  Giovanni  Albertos  als  »compositeur  de  la  musique  ita- 

lienne«.  Aber  er  war  bereits  im  Oktober  (Kabinettsorder  vom  12.  Ok- 
tober 1733)  an  die  Stelle  des  verstorbenen  Kammerorganisten  PetzoM 

gerückt  —  sicher  auch  im  Hinblick  auf  seinen  jungen  Erfolg  als  Oratorim- 
komponist,  zugleich  ein  Zeichen  seiner  Beliebtheit  bei  der  kurfürstliche n 

Familie;  denn  diese  neue  Stellung   brachte  ihn  in  enge  Berührung  mit 

1    Gesuch  und  Eotacbeid  im  Sächsischen  HaupUUatsarchiv  loo.  388. 
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XoTcmbor  1734  bis  August  1736)  in  Polen  !t*«n,  um  seiner  Könips- 

kr  •"•    I!  jt   Waffengewalt  Anerkenn  Ton.    Ki'-t  "    I)  zum 
•  i-t-n  Mule  in  Dresden,  denn  er  ;  i    n^  der  |il  :  ii  Ka- 
<lle,  die  neu  organisiert  dauernd  in  Warschau  stand,  wegen  seiner  neuen 

ing  natürlich  niederlegen  mUssen.     Sein  Ja)in\s(]fehult  war  zunächst 
...agert  gegen  frOher,  stieg  aber  am  1.  Januar  1736  von  450  auf  600 

l'iiler.    Im  folgenden  Jahre  wurde  es  dann  nochmals  um  200  Taler  er- 
i.'ttsorder   vom  21.  August  1737  «\     Anfang    August   1736 

.1. .    Ivurfürst  als  allgemein  anerkannter  König  von  Polen   nach 

len    zurück.     Als   Festaufführung   ging  Ristoris  Oper  >Le   Pate« 
Text  Ton  Pallavicini)  mit  Rosa  Negri  in  der  Hauptrolle  der  Fee  Alcina 

und  Cosimo   Ennini    als  Vertreter   der  Baßpartie    in  Szene.     Daß  ein 

Ristorisches  Work  bei  diesem  aoBergewöhnlichen  Anlaß  zur  Aufführung 
kam,  ist  darauf  zurückzuführen,  daB  Hasse  zu  dieser  Zeit  auf  einer  seiner 

häufigen  lialienreisen  be^'riflfi'n  war.     Zwei  Monate  später,  am  Geburts- 
tage des  Königs  und  Stiftungstag  des  St.  Heinichen-Ordens,   wurde  ein 

veites  Pallaricini-Ristorisches  Bühnenstück :   »Arianna«,  zur  Aufführung 
''r:icht    Der  Tag  wurde  in  Friedrich  Augusts  LiebUngsschloß  Hubertus- 

'  begangen,  wo  während  seines  Aufenthaltes  zur  Jagdzeit  eine  stehende 
■  aufgeschlagen  war,  1744  gar  ein  Opernhaus  eingeweiht  wurde. 

im  Januar  1737  kehrte  Hasse  aus  Italien  zurück  und  brachte  in  den 

iiächsten  Jahren  eine  ganze  Reihe  Opern  zur  Aufführung.    Ais  Friedrich 
der  Große  1742  und  1745  in  Dresden  weilte,  war  es  denn  auch  Hasse, 

i<'m  er  sein  g:inzes  Interesse  schenkte,  indes  ron  einer  erneuten  Bezie- 
itng  zu  Rintori  nichts  Überliefert  ist.     In  den  Jahren  1747 — 51  geriet 

itasse«  und  seiner  altemdm  Gattin  Kunstlierrschaft  für  einige  Zi'it  ins 
Wanken,   während  zwei  andere  Sterne  allgemeines  Aufsehen   erregten: 

''  '    "'      Honist,  Regina  Mingotti  als  Sängerin.    Andern 
..  ..  ivunstleben  dieser  Tage  mit  seinen  Kämpfen  und 

I   '  I     'ori  nur  geringen  Anteil.     Er  schreibt  zwar  noch  einige 
< '  lio  Pasquini,  dem  Nachfolger  des  1742  rerstorboien 
1  T' «'♦'^•'•i'»"  ••      ''»or  seine   Haupttätigkeit  widmet  er  im 

•  1er  Kirche.    1746  wurde  er  sogar  Offi- 
zien ernannt,  wie  er  auch  als  ( )rgelspieler  nicht 

u  U'iiii  als  Pianist    Unter  den  weltlichen  Kunstformm 

I  ;   vor  der  groBen  0|»er  die  Sen^nndf  und  Kfintntiv 

Ij  Di«  fitsbesOfUclMD  VtrfBfogMi  ia  MahsfacbMi  lim»i'>.»umim»t^uit  lu«    t«iT 
Vol.  II.  IIL 

2  Außer  Toa  diesea  bsklM  ia  Dresden  wirktodea  Tsattdiebtera  hat  Rtston  » 
wei  Opanitext«  Ifstashwini  vertont 
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Anregung  zu  stibrkerer  Betätigung  iu  der  lyrischen  Form  der  Kan- 
tete wird  die  junge  Kurprinzessin  Maria  Antonia,  Tochter  des  Kurfürsten 

Ton  Bayeni  und  späteren  Kaisers  Karl  VII.,  gegeben  haben.  Sie  kam 
1747  in  ihrem  Tierundzwanzigsten  Lebensjahr  durch  Vermälilung  mit  dem 
Kurfirinzen  Friedrich  Christian  an  den  Dresdner  Huf  und  wurde  die 
Verfasserin  verschiedener  Texte  Ristoris  aus  den  Jahren  um  1750.  Ebenso 

vertonte  Hasse  eine  Reihe  ihrer  Dichtungen,  die  alle  mit  ihrem  Künst- 
lernamen, den  sie  als  Mitglied  der  »Arcudia«,  einer  gelehrten  Gesell- 

schaft in  Rom,  führte,  gezeichnet  sind :  Ermelinda  Talea  Pastorella  Ar- 
cada  (in  Abkürzung:  E.  T.  P.  A.).  Unter  diesem  Decknamen  und  der 

Ägide  Hasses  komponierte  sie  auch,  während  Porpora  der  für  alle  künst- 
lerischen Dinge  interessierten  Dame  Unterricht  im  Gesang  gab.  Sie 

musizierte  auch  mit  Ristori  im  engeren  Kreise.  Über  einen  Kammer- 
musikabend im  Dresdner  Schlosse  berichtet  ein  Brief  des  Grafen  Wacker- 

bahrth  an  den  Grafen  Brühl  in  Warschau  vom  4.  Januar  1749').  Eine 
Pasquini-Ristorische  Kantate  gelangte  zur  Aufführung  »avec  un  succes 
et  un  applaudissement  universel«.  Dann  heißt  es  unter  anderem  weiter: 

».  .  .  apres  la  cantate  Mad""*  la  Princesse  Royale  chanta  plusieures  airs. 
Voilä  l'ouverture  de  notre  Cameval«.  —  Ob  Ristori  der  Prinzessin  auch 
Unterricht  erteilt  hat,  ist  fraglich;  anzunehmen  aber  ist,  namentlich  im 

Hinblick  auf  die  erhaltene  »Exercizi  d'accompagnamentoc  seiner  Hand, 
daß  er  neben  seiner  produktiven  und  öffentlichen  Tätigkeit  auch  als 
Ijehrer  gewirkt  hat. 

Zur  großen  Oper  tritt  er  im  Jahre  1750  wieder  in  nähere  Beziehung 
durch  seine  Ernennung  zum  Yizekapellmeister.  Als  solcher  hatte  er 
eine  zwar  weniger  hervortretende,  aber  ebenso  anstrengende  Tätigkeit 
wie  der  Kapellmeister  Hasse.  Auch  bei  der  Aufführung  selbst  wirkte 
er  mit,  und  zwar,  während  der  Direktor  von  der  Mitte  aus  am  Flügel 

das  Ganze  leitete,  an  einem  vom  ersten  entfernt,  zwischen  den  Blas- 
instrumenten stehenden  Flügel  zum  Akkompagnieren.  Diese  Stellung 

als  Vi/ckapellmeister  an  der  Dresdener  Hofoper  ist  nicht  zu  unterschätzen, 
wenn  man  bedenkt,  daß  das  Orchester  vielleicht  zu  den  bestgeschulten 
Europas  gehörte  und  seine  Einrichtung  mustergültig  für  viele  andere 
wurde.  Es  bestand  aus:  3  Kontrabä.ssen,  4  Violen,  8  ersten,  7  zweiten 
Violinen,  2  Flöten,  5  Oboen,  5  Fagotts,  2  Hörnern,  2  Paar  Pauken  an 
den  beiden  Enden  des  Orchesters  und  den  eventuell  niitigen  Trompeten, 

Als  Porpora  1751  Dresden  und  seine  Stellung  als  Kapellmeister  ver- 
ließ, behauptete  Hasse  wieder  allein  das  Feld.  Indes  seine  Gattin 

Faustina  war  der  Jugend  und  den  Erfolgen  ihrer  Rivalin  Mingotti  ge- 
wichen ini'l  hatte  sich  von  der  Bühne  zurückgezogen. 

1)  Uaoptstaatsarchiv  loc.  676,  Blatt  3öl. 
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Im  Jahre  1753.    Die  Karnevalsfeetlichkeiten  waren  wieder  auf  dem 

Höhepunkt  angelangt  mit  der  Aufführung  «ner  groBen  Oper  des  be- 
rühmten Meisters:    »Solimano«.     Die  Ausstattung  in  nie  dagewesenem 

Prunk,  des  Publikums  Zudrang   und  Beifall  gewaltig.     Das  warm  die 
Wochen,  in  denen  der  Vizekapellmeister  wie  alle  Musiker  des  sichsisdien 
Hofes   stets   über  und  über  zu  tun  hatten.     Den  61  jährigen  GioTanni 
\!berto  Ristori  entband  der  Tod  seiner  Pflichten  am  7.  Februar  1753. 

Die  beträchtliche  Pension,  die  seine  Gattin  laut  Kabinettsorder  Tom 

>  Man  I)  desselben  Jahres  erhielt,  ist  ein  Beweis  für  die  Wertschätzung '  ten: 

1  '    I        jährlich  Pension,  der  ven^ittweten  Marien  Ristori,  von  der 
Zeit  ihres  Ehemanns,  des  gewesenen  Musici,  Giovanni  Ristori  erfolgten 

n  an.« 
Kiirfiirstin  Maria  Josepha  veranlaßte  den  Ankauf  seiner  musi- 

'orlas.senschaften,  meist  kirchlicher  Werke,   die  leider  bei 
dem  i)r»nde  dos  prinzlichen  Palais  1760  mit  vielen  anderen  wertvollen 

^fanuskripten  den  Flammen  zum  Opfer  fielen. 

1    WohttwOMW  HaopUUmtaarcbiT  loc.  907  Vol.  III,  S.  219. 



Werke. 

Entwicklung    der  Kunst    hi-deutet   Individualisierung  —    I  li- 
sierung  ihrer  Mittel  und  Individualisierung  des  Ausdrucks  der  h.  :.  len 
Persönlichkeit.  Für  unsere  Musikkultur  bedeutet  Beethoven  insofern  einen 

Höhepunkt,  als  mit  ihm  das  denkbar  intensivste  persönliche  Erlebnis  eine 

Form  schafft,  die  diesem  Erlebnis  restlos  zu  entfiprechen  scheint.  Viel- 
leicht kommt  im  Schaffen  mancher  Komponisten  des  späteren  19.  Jahr- 

hunderts und  unserer  Zeit  eine  noch  vielgestaltigere  persönliche  Ent- 
wicklung zum  Ausdruck,  aber  in  keinem  fügt  sich  das  Wachsen  eines 

Menschen  so  zwingend  in  eine  künstlerische  Form.  Dahingegen  man  bei 

keinem  Meister  der  vorhergehenden  Jahrhunderte  wieder  eine  solch  be- 
deutende Eigenentwicklung  wahrnehmen  kann.  Ihnen  ist  die  Form  ge- 

geben, und  nur  wie  ein  von  Atem  bewegter  Körper  inneres  Leben  kün- 
dend, dehnt  sie  sich  und  zieht  sich  zusammen.  Damit  ist  nicht  gesagt, 

daß  dies  innere  lieben  nicht  tief  und  stark  sein  kann,  aber  die  Glut 
wird  gebändigt  durch  eine  strenge  Fonn.  Die  Schwäche  jener  Zeit 

und  zumal  der  neapolitanischen  Schule,  der  Histori  angehört,  ist  klingen- 
der Formalismus.  Die  Schwäche  zeitgenössischer  Musikproduktion  ließe 

sich  charakterisieren  als  nach  Ausdruck  ringende  Formlosigkeit.  Die 
Entwicklung  der  Kunst  führte  zu  einer  Überschätzung  der  Individualität 
des  Künstlers.  Es  entstand  der  Glaube,  »daß  jede  Künstlerindividualität, 

wenn  sie  nur  eigenartig,  neu,  überraschend  ist,  in  der  Kunst  volle  Be- 
rechtigung hat,  mag  sie  wie  immer  sich  äußern« ').  Durch  den  funda- 

mentalen Gegensatz  zwischen  den  Kunstanschauungen  der  Zeit  um  die 
Wende  des  18.  Jahrhunderts,  also  der  Blütezeit  «1er  neapolitanischen 

Schule,  und  den  der  l(>tztvergangenen  Jahrzehnte  hat  sich  die  neuere 
Forschung  teilweise  zu  einem  recht  harten  Urteil  über  \ie\e  Erscheinun- 

gen jener  an  ursprünglich  musikalischen  Talenten  doch  so  besonders 
reichen  Epoche  verleiten  lassen.  Man  trat  eben  mit  falschem  Maßstab 
bezüglich  einzelner  Stilelemente  wie  der  ganzen  Kunstrichtung  an  die 

Werke  jener  Meister  heran*). 

1)  Joh.  Volkelt,  System  der  Ästhetik,  München  190d,  S.  44  f. 
2]  Vgl.  H.  Kretxschmar,  Ans  Deatschlands  italienischer  Zeit.   Peters-Jahrb.  lUOö. 
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Will  man  einer  schaffeiulen  Pcrsünlichkeit  unserer  Zeit  nahe  koiumcn, 

es  von  äußerster  Wichtigkeit,  ihre  Entwicklung  zu  prttfen,  den  Men- 

lien  psychologisch  zu  sezieren  —  ein  Komponist  des  17.  Jahrhunderts 
iB  weit  mehr  von  formalen  Voraossetiungen  aus  gemessen  werden, 
ti  Streben  i!»t,  die  k&nstlerische  Eigenart  möglichst  der  traditionellen 

i:urm  ansupassen,  jener  sucht  nach  einer  möglichst  neuen,  der  eigenen 
Persönlichkeit  äquivalenten  Prägung. 

Nachfrage   und   Angebot  —  nach    Beethoven   für   den    schaffenden 
notier  fast  belanglos  —  war  im  18.  Jalirhumlert  ein  die  Pruduktiun 

^ititlich  beeinflussender  Faktor.    Gelegenhoitskompositiönen  waren  diu 
mi.    Das  gilt  fUr  alle  Zweige  der  Musik.    Und  in  allen  Zweigen  der 

31  lügte  sich  der  angesehene  Komponist,  weil  eben  der  Hof  oder 

'  m  seinem  Meister,  der  die  große  italienische  Oper  zu  Karneval 
i  hatti',  auch  eine  sonntägliche  Messe  erwartete  oder  ein  Gra- 

mm  fUr  die  Osterzeit  oder   eine  Kantate   zur  Geburtstagsfeier   der 

II  !>      '    diese  fast  als  selbstverständlich  verlangte  Vielseitig- 
^'  \'ennischung  der  verKchiedenen  Stilarten  ein,  Elemente 

unst  werden  unbekümmert  in  das  Oratorium,  ja  in  die  Messe 

K'U  usf.    Wie  der  Italiener  ursprüngliche  Musizierfreudi^- 
  .-   ui  neuerer  Zeit  noch  oft  die  Grenzen  der  einzelnen  Stile 

r wischen  laut,  so  ist  das  besonders  damals  nicht  zu  verwundem,  wo 
1  un»l  vi«l.  rlei  Gebot  war. 

Waa  Hi;>t«»ri  als  tüchtigen   Meibi.  •    ...i^/eichnet,   ist  .iic   W-rmeidun? 

Fehler,  i\i  denen  eine  solche  reiche  Tätigkeit  gar  manchen  begahtm 

to&st'it    vtrlvitet  hat  —  positiv  ausgedrückt:    seine  Vorzüge  sind 

'  '        '  (itwissenhaftigkeit    Und  wenn  il      V*     r')  in  tadelndem 
■■i  >  VieUchreiber,  wie  es  die  dam  it  verlangte,«  be- 

hnet,  so   trifft   das  Urteil  gerade  seine  Eigenart  nicht     16  Opern 

^    '     nwerke  sind  von  ihm  na  '        '  ir,  deren  Entstehung 
von  Über  90  Jahren  ersti        ,    lazu  einige  Intermezs 

ten  zu  verschiedenen  Gelegenheiten,  drei  Oratorien  und  eine 

'l    Mi*SHen,    Motetten   und   andere   Kirchenk<  -   »nen. 
...d  lüstoris  Werke  denen  der  meisten  nainhai;  ..  k.unpo- 

r  Zeit  üiclicr  unterlegen,  ganz  zu  schweigen   von  einzelnen, 

clie  MuUen  starken  GröBen,  die  jedes  Jahr  allein  ein  bis 

ue  Opfin,  eine  ganze  Reihe  Kantaten,  Messen  usw.  heraus- 
^  aber  Krtindung,  soliden  Können  und  Ausarbeitung  an- 

stehen seine  Werke  jeden  Stiles  auf  achtunggebietender  Höhe. 

!    «luelleolexikon,  I^ipti;:  1U03,  8.  M  ,  8.  260. 
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Opern. 
Wie  bei  den  meisten  seiner  zeitgenössischen  Landsleute  bilden  auch 

bei  Ristori  die  Opern  den  Kernpunkt  seines  Schaffens.  Damit  sei  keines- 
wegs gesagt,  daÜ  sie  an  musikalischem  Wert  die  anderen  Werke  über- 
ragen —  sie  sind  nur  umfangreicher  als  alle  übrigen,  und  sie  waren  es, 

die  den  Namen  des  Komponisten  einer  breiten  Öffentlichkeit  bekannt 
machten  und  seiner  Persönlichkeit  innerhalb  des  künstlerischen  Lebens 

der  Zeit  eine  angesehene  Stellung  verschafften.  Die  übliche  als  selbst- 
verständlich gegebene  Einteilung  der  Opern  in  »dramma  per  musica«  und 

»comedia  per  musicac  wird  sich  bei  Betrachtung  Kistoris  noch  speziali- 
sieren lassen.  Denn  die  mit  > dramma  per  musica«  betitelten  Werke  um- 
fassen solche  von  historischem  und  sagenhaft- romantischem  Charakter. 

Als  Hauptwerke  der  großen  historischen  Oper  sind  »Adriano  in  Siria« 
und  »Temistocle«  zu  nennen,  beides  Dichtungen  von  Metastasio,  zu- 

gleich die  einzigen,  die  Kistori  von  diesem  bedeutenden  Librettisten,  nach 
dessen  Werken  fast  jeder  Opemkomponist  des  18.  Jahrhunderts  griff,  in 
Musik  setzte.  Ristoris  Haupttextdichter  Pallavicini,  dessen  Talent 

mehr  zur  romantisch -phantastischen  Seite  hinneigte,  ist  der  Verfasser 
zweier  Werke,  die  als  besonders  charakteristisch  für  dieses  Genre  anzu- 

sehen sind:  »Le  Fate«  und  »Arianna«.  Diesen  beiden  Gruppen  gegen- 
über stehen  die  komischen  Opern:  »Calandro«  und  »Un  pazzo  ne  fa 

cento  owero  Don  Chisciotte«,  deren  Dichter  ebenfalls  Pallavicini  ist. 

Drei  Akte  waren  für  die  Oper  üblich').  Bei  dramatischen  AVerken 
in  einem  Akt  findet  sich  die  gewöhnliche  Bezeichnung  dramma  oder 

comedia  per  musica  nicht.  Doch  sind  Pallavicinis  >azione  scenica«  be- 
titelte >Arianna<  sowohl,  wie  Pasquinis  ebenfalls  einaktige  >Serenata 

per  musica«  >La  liberaliti^  di  Numa  Pompilio«  —  beide  mit  zeitüblicher 
Königshuldigung  schließend  —  und  selbst  auch  des  letzteren  Bühnen- 

stück (ohne  nähere  Bezeichnung)  »I  Lamenti  d'Orfeo«,  in  dem  nur  zwei 
Personen  (Orpheus  und  seine  Mutter)  handelnd  auftreten,  ihrer  durchaus 
opemmäßigen  Gestaltung  wegen  dieser  Gruppe  beizuzählen. 

Metastasios  »Adriano  in  Siria«  gehört  zu  den  besten  Werken  seines 
Verfassers  und  ist  von  vielen  großen  Komponisten  (unter  anderen  Cal- 
dara,  Hasse,  Graun,  Galuppi)  komponiert  worden.  Sie  ist  in  der  Tat 

typisch  für  die  große  italienische  Oper  der  Zeit.  —  Kaiser  Hadrian  be- 
findet sich  in  Syrien,  die  Parther  zu  unterwerfen.  Er  verliebt  sich  in 

Emirena,  die  gefangene  Tochter  des  Partherkönigs  Osroa.  Seine  Braut 
Sabina  ist  ihm,  von  Sehnsucht  getrieben,  aus  Rom  nachgeeilt.    Auf  dem 

1  Bis  auf  >  Calandro«,  dessen  Partitur  einbändig  vorliegt,  sind  auch  bei  Ristori 
die  Opern  aktweise  (meist  in  Leder  mit  Goldschnitt)  gebunden.  Die  Manuskripte 
sind  in  der  R^el  von  der  Hand  eines  Schreibers  klar  und  übersichtlich. 
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Konflikt  zwischen  Liebe  und  Pflicht  baut  sich  das  ganze  Drama  auf. 

Liebe  Uadrians  zu  Emirena,  sein  Versprechen  an  Sabina.  Emirenas 

Liebe  zum  ParthcrfUhrer  Famaspe,  Kindestreue  und  Pflicht  ihrem  Vater- 
lande gegenüber,  dem  sie  durch  Beeinflussung  Hadrians  helfen  könnte. 

Zwischen  allen  der  Intrigant:  Aquilo,  Volkstribun.  Er  liebt  Sabina, 

sucht  skrupellos  mit  allen  Mitteln  seinen  Vorteil  und  verstärkt  die  drama- 
tischen Verwicklungen,  bid  sein  Treiben  entdeckt  wird.  Ende  gut,  alles 

fnit:  Hadrian  erhält  Sabina,  Emirena  Famaspe,  Osroa  sein  Reich  und 

\i|uilo  Verzeihung'. 
(Janz  äliiilich  im  Aufbau  ist  auch  Mctastasios  »Temistocle«.    Themi- 

stokU's   all    Xtrxes'  Hofe.     Der  Perserkönig  will  ihn  zum  Führer   über 
in  Heer  machen  im  Kampfe  gegen  Griechenland,  aus  dem  er  fliehen 

mußte.     Auch    hier   bildet    der  Konflikt    zwischen   Vaterlandsliebe   und 

"'iiUerer  Ehre  und  Anerkennung  den  Kernpunkt  des  Dramas;  auch  hier 
rwebt  sich   die  Geschichte  der  zwischen  einer  Fürstin  seines  Landes 

\Roxane)  und  der  Griechentochter  Aspasia  schwankenden  Liebe  mit  der 

H""vthandlung;  auch  hier  ein  scheinbar  ergebener  Untertan,  der  Perser- 
;   Sebaste,  als  Intrigant.     Themistokles   bringt  es  nicht  über  sich, 

gen  das  undankbare  Vaterland  ins  Feld  zu  ziehen,    andererseits  will 

Xence«  ge^       '    ̂        !it  selbst   undankbar  erscheinen  und  beschließt 
ich   manch  n  <n    upfe,   sich  durch  Gift  das  Leben   zu  nehmen. 

\>>rxes  Terhindert  das  und  schwört,  ergriffen  von  solchem  Adel  der  Ge- 
t)g,  ewigen  Frieden  mit  Griechenland. 

:^  leffano  Pallavicini  i.st  der  Dichter  der  anderen  Hauptwerke  Ristoris 
uf   dem  Gebiete   der  Oper.     Er   bevorzugt  mehr  einerseits  pastorale, 

!ie,    andererseits  komische  Vorwürfe.     Charakteristisch  für  ihn 
..;  ;-....ci8e  auch  dichterisch  recht  fein  ist  sein  t)rama  >Le  Fate«.    Es 
•ielt  auf  der  einsamen   Insel  der  Fee  Alcina.    Das  Tannhäusermotiv 

s  in  ihre  Liebesketten  verstrickten,  zwischen  Begierde  und  Entsagen, 

.^iii^   -  -  nuß  und  Sehnsucht  nach  Heldentaten  ringenden  Buggiero  bildet 
rl      >        i  des  Stückes.     Die  Fee  sucht  ihn  mit  allen  Mitteln  an  sich 

1  fesseln,  aber  schließlich  gelingt  es  doch  seiner  Braut  ihn  zu  befreien. 
Das  Libretto  entbiUt  auch  manche  humorvolle  Ssene,  so  jene  Stelle,  wo 

Alcinu,  Kuggiero  zn  erweichen,  eine  Ohnmacht  fingiert,  ihr  Zwerg  Doro 
•;  aber  gleich  wieder  erwachen  läßt,  indem  er  ihr  zuflüstert,  er  wisse 

ein«    \M<1ir:'.   N  it.     Überhaupt  erinnert  die  Baßpartio  det  Doro  an 

<ti<    k  in     '        i  II   der  romantischen  Oper.     Doch  PalUvidni  ver- 

iit  .  ̂   ̂   'vt,  die  Person,  die  die  humorvolle  Seite  des  Stückes 
^1  ii  \  in  den  Bereich  der  HauptliandlunK  hineinziudslien  und 

.•>.>  tl«  ii  .ii  len  Bau  nicht  zugunsten  einer  geschlossenen  poesen- 
haften   N  ilung  zu  unterbrechen.    Eine  au^esprochene  Anlage 
ir  Komödie  uixr  beweist  er  in  den  beiden  Stocken  iCalandro«  und 
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>Don  Chisciotte«,  die  mit  der  Musik  Ristoris  in  den  Jahren  1726  und 
1727  zur  Aufführung  gelangten  und  zu  den  zeitlich  frühesten  komischen 

Opern  gehören,  die  im  nördlichen  Deutschland  bekannt  wurden.  Die  eigen- 
artige Mitteitteilung  der  >comedia  per  musica«  beleuchtet  Edward  fy-r*  < 

mit  Behaoptongen,  die  auch  durch  das  Werk  Ristoris  bestätigt  w<  . 
>It  has  frequently  been  said  that  the  Neapolitain  opera  buffa  was  developed 
out  of  the  intermeso;  but  althoug  there  is  a  grain  of  truth  in  the  statement, 

it  must  be  accepted  with  caution.  ,La  nostra  opera  buffa',  says  Scherillo 
,non  fu  che  uno  sviluppo,  un  ampliamento  degli  intermezzi  per  musica, 

frammessi  fra  un  atto  e  Taltro  dei  melodrammi  eroici*.  I  need  not  repeat 
what  I  hare  said  elsewhere  on  the  developement  of  the  intermezzo.  It 
is  trne  that  the  intermezzi  were  short  scenes  of  populär  life,  and  that 
the  Comic  opera  was  a  complete  drama  of  populär  life,  in  this  sense  it 

oertainly  might  be  called  an  ,ampliamento  degli  intermezzi  per  musica*. 
But  if  we  regard  the  structure  of  the  plays,  we  can  no  longer  accept 

this  Statement.  The  intermezzo  —  a  grotesque  duologue  —  went  on  for 
many  years  after  1709.  In  the  time  of  Pergolesi,  or  possibly  earlier, 

it  seems  tu  have  been  custumar}*  to  give  it  a  separate  title;  but  even 
then  the  intermezzi  remained  nothing  more  than  intermezzi  between  the 

actes  of  a  serious  opera.  Meanwhile  the  comic  opera  proper  had  dev' 

loped  on  its  own  lines.  . .  <  >) 
Die  >comedia  per  musica c  will  oft  auch  Satire  sein.    Und  zwar  Satirc 

auf  die  große  Oper,  der  sie  in  Form  und  Anlage  eben  viel  näher  ver- 
wandt ist  als  dem  Intermezzo.     Daß  bei  dieser  eigenartigen  Bedeutung 

der  komischen  Oper  des  Cervantes  großer  Roman,   der  auch  zugleich 
eine  Satire  auf  die  Ritterromane  des  16.  Jahrhunderts  war,  ein  beliebter 
Vorwurf  wurde,  ist  einleuchtend.     Don  Quichote  gehört  zu  jenen  großen 

originalen  Stoffen  der  spanischen  Dichtung,   die  von  nachhaltigepi  Ein- 
fluß auf  die  übrige   europäische  Literatur   wurden.     Wie  der  Stil  d 

Hirtenromane  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  durch  Monti 

mayors  >Dianac  ins  Leben  gerufen  ward,  wie  Tirso  de  Molina  in  sein«  r 
Komödie  »El  burlador  de  Sevilla  o  el  conbidado  de  piedrac   die  Don- 
Juan-Figur  schuf,  die  in  der  Geschichte  der  Komödie  (Moliöres  »Festin 
de  Pierre«)  und  der  Oper  eine  weltgeschichtliche   Rolle  spielen  sollt . 
80  ist  der  »Don  Quichote«  gerade  von  den  Librettisten  und  Komponist' 
des  18.  Jahrhunderts  vielfach  verwertet  worden.     In  Deutschland  wur. 

der  Stoff  durch  die  »Tragicommedia«   »Don  Chisciotte  in  Siera  Moren; 
Francesco  Contis  bekannt,  der  wahrscheinlich  durch  die  Beziehui. 
des  habsburgischen  Hofes  zu  Spanien  zu  seinem  Werk  angeregt  wurd 

1    »Ensembles   and  Finales    in   18th   Century    Italian  Opera«.      11.  Sammelbai 
(1909/lOj  der  Internationalen  Musikgesellscbaft. 

S;  Vgl.  auch  S.  64f. 
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ivr  in  Wien  1719  stattgehabten  ersten  Anffllhrung  fol;,'t«»  «ui-  i;.  ih.' 
weiterer  in  verschiedenen  Städten  Deutsdilands »].  Auch  versdn.  .1. n,- 
platte,  geist^  und  witzlose  Bühnenbearbeitangen  entstanden  nach  ilini, 
indes  PalUridnii  Dicfatong  den  Durchschnitt  wohl  überragt.  Sie  enthält 
Szenen  toII  echten  Homors,  daron  man  kleine  Züge  in  der  neun  Jahre 

später  (1736)  entstandenen  Oper  »Le  Pate«  wiederfindet. 
Noch  größer  als  die  Baßbuffopartie  des  Sancio  Pancia  ist  die  des 

Calandro.  Dieser  primitive  Eigenbrödler,  der  mit  seinem  Bären  allein 
in  hernnnigem  Einverständnis  lebt,  Ober  das  Tun  und  Treiben  der  Welt 

in  erhabener  Narrheit  lächelt  und,  ein  weiser  Tor,  Wahrheiten  sagt, 

wird  von  seiner  Umwelt  nicht  verstanden.  Die  Jugend  —  Nearco  und 

Licisco  —  lacht  und  spottet  Ober  ihn.  Sie  sucht  den  (natürlich!)  ewigen 
Hagestolz  seinem  Vorsatz  untreu  zu  machen.  So  ziehen  sie  einmal  dem 

Büren  eines  von  Calandro  ungewollt  begehrten,  ängstlich  umgangenen 
Müilcliens  Kleider  an.  Der  läßt  sich  auch  täuschen  und  gerät  m  einen 

schweren  inneren  Konfiikt,  wie  er  das  Weibsbild  neben  sich  liegen  findet. 
In  diese  vielfach  burleske,  nicht  geistlos,  wenn  auch  manchmal  etwas 

dt-rb  aufdringlich  durchgeführte  Uuuptfabel  verwoben  die  übliche  Liebes- 
chichte der  junscn  Leute,  und  zum  Ende  erhält  jeder,  was  er  be- 

iirt.   —    I  ir  das  Calandro-Motiv  nicht  neu;  es  lassen  sich 
..'Imohr  di;.„..  ;.w..vhungen  zu  der  Oper  der  Spätvenezianer  aufweisen. 

Schon  Comidi -Algisis  »D  trionfo  della  constanza«  (1691)  ließ  den 
tugendhaften  Senokrates  von  lockeren  Frauen  versucht  werden '. 

Wie  so  der  philosophisch  gebildete  Pallavicini  die  geistig  anspruchs- 
lere Komödie  weiter  ausbildet  und  auch  gedanklich  und  psychologisch 

VAS  bieten  will,  nimmt  er  andererseits  das  humoristische  Element  auch 
das  »dramma  per  musica«  herüber,  wie  es  in  >Le  Fatec  vertreten  ist. 

iglos    bedentet   das   eine  Höherentwicklung    im  Sinne   Shakespeares 
-enttber  der  ausschließlichen  Verwertung  tragischer  und  humoristischer 

Motive  in  den  einzelnen  Opern.    Auch  gehört  Pallavicini  zu  den  Dichtem, 

die  die  Romantik  in  der  komischen  Oper  zur  Geltung  bringen')  und  so 
ihr  Niveau  ttber  das  der  bttrgerhchen  Posse  zu  heben  suchen.    Dadurch 

n  zugleich  in  der  ursprünglichen  Primitivität  der  techni.schen  Mittel, 

M.e  in  so  schroffem  Oegensatx  lur  großen  ernsten  Oper  mit  ihrem  zum 

Teil  gewaltigen  Aufwand  an  szenischen  Überraschungen  stand,  eine  ge- 
^se  Ergänzung  ein,  und  ein  glücklicher  Ausgleich  wird  bewirkt  — 

1    \\  i  DomoMr^dbOTiaf ,  HaadlMdi  du  MuikgssoUoht«.  Lcipiiff  I9U.  &  US,  476. 
'    N  gl.  U.  KwUtsnhmsr,  Di«  vcneUuiwche  Oper  und  die  Werk«  OsvmUia  and  Ccelie. ihneohrift  der  MwtkwiMetisehafl  VIII.  S.  TfT. 

o    Vgl  Nie  d'Arienao,  Die  Bateielianff  der  komiechea  Oper  (Hsewenn,  Leipeiff  190t} 
76:   Saddomeno,  denea  »ZiU  B*gd«n«  (Mldduii  saf  dat  Galeere)  Vind  1721 

Komponierte,  lei  »vieUsielit  der  «rrte^  weleher  ds«  roB^aUeche  Blfiat  ia  die  toafaohe 
Oper  einfihrte«. 

2* 
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Rittoris  Veranlagong  nun  l&Bt  ihn  gewissen  gemeinsamen  Anforde- 
rungen dieser  Terschiedenen  Opemarten  gerecht  werden.  Er  bevorzugt 

wie  manche  der  späteren  Neapolitaner')  lyrische  Stimmungen,  und  gerade 
wo  der  Text  ihm  Anregung  zu  einer  breit  gesponnenen  satten  Melodie 
gibt,  findet  man  die  schönMtcn  BiUten  seiner  Kunst.  Solange  es  eben 
angeht,  beschränkt  er  sich  auf  den  Wechsel  zwischen  Rezitativ  und  Arie, 
wobei  wiederum  die  Arie  möglichst  bevorzugt  wird. 

Das  Dakapo,  »eine  der  Säulen  des  musikalischen  Gebäudes«,  wie 

d*Arienzo  sagt,  bedeutet  fUr  die  neapolitanische  Oper  die  >pi&ce  de 
r^sistance«,  das  Immerwiederkehrende  —  die  Form.  In  ihr  sind  die 
musikalisch  wesentlichen  Teile  der  Oper,  <li«'  Aii«n.  L'escliiiobtn.  in  ilir 
die  Duette  und  vielfach  auch  die  Chöre. 

Die  Dakapo-Arie  zerfällt  in  einen  Haupt-  und  einen  Mitteläatz,  deut 
sich  eine  Wiederholung  des  Hauptsatzes  anschließt  Die  übliche  Struktur 

des  Hauptsatzes  bringt  nach  einem  Orchester-Ritomell  das  Thema  mit 
einer  Durchführung,  die  oft  in  einer  Koloratur  auf  einem  wesentlichen 
Wort  des  Textes  gipfelt  und  in  der  Dominante,  auch  in  einer  anderen 
verwandten  Tonart,  bei  Molltonarten  zumal  in  der  parallelen  Durtonart, 

schließt.  Ein  nach  der  Haupttonart  überleitendes,  dem  ersten  nach- 
gebildetes Ritornell  führt  nochmals  zum  Thema  mit  folgender,  gelegent- 

lich gesteigerten,  vor  allem  in  den  Koloraturen  noch  weiter  ausgestalteten 

Durchführung,  endend  in  der  Haupttonart,  die  dann  durch  ein  beschließen- 
des Orchester- Nachspiel  noch  einmal  bekräftigt  wird.  Der  Mittelsatz 

steht  in  einer  anderen  Tonart,  oder  —  was  gerade  bei  Ristori  häufig  — 
er  moduliert  durch  verschiedene  Tonarten;  er  ist  bedeutend  kürzer,  in 
der  Begleitung  weniger  durchgearbeitet;  motivisch  oft  Absenker  des 

Hauptteils^),  wechselt  er  selten  die  Taktart;  konzertierende  Bläser  pausieren 
meist  —  Diese  Form  ist  für  Ristori  gnmdlegend. 

Die  im  Mittelsatz  wechselnde  Tonart  wird  äußerlich  durch  die  Vor- 
Zeichnung  nicht  markiert.     Diese   ist   überhaupt   in  den  Handschriften 
ziemlicl)    willkürlich,    das    heißt,    die    Gewöhnung    der    duri.sclien    und 
mixolydischen  Kirchentonarten  macht  sich  noch   oft  geltend.     So  sii 

z.  B.  bei  A-Dur  meist  2  jf,  gelegentlich  aber  auch  3^,  bei  Es-Dur  '2 
bei  F-Moll  3  b  vorgezeichnet     Dies  öfter  zutreffende  Merkmal  der  zci 
genössischen  Schreibweise  ist  bei  Ristori  besonders  häufig'). 

1)  Gerade  auch  schöpferisch  hochbegabte.  H.  Abert  (Nicolo  Jomelli  als  Opem- 
koropoDÜt,  Halle  1906)  stellt  dasselbe  für  Jomelli,  Mayer- Reinach  (Carl  Heinr.  Graun 
als  Operokomponist,  Sammelband  der  Internationalen  Musikgeseliscbafl,  1.  Jahrg. 
(1899/1900,  für  Graun  fest:  »Unter  den  verschiedenen  Musikstücken  gelingen  Graun 
stets  die  ruhigen  Sachen  am  bestenc.  „ 

8]  Vgl.  Abert,  a.  a.  0.  S.  113  f,  über  Vinci  und  Feo.  J 
3)  An  dieser  Stelle  mag  auch  eine  andere  Eigentümlichkeit  der  Schreibart  Ristor- 

die  aber  ganz  sein  eigen  ist,  Erwähnung  finden.    In  den  verschiedenen  Hanlschrit! 
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Auch  die  Tonarten  alt  solche  haben  eine  oharakterisierende  Bedeutung. 
Gans  iufiertich  betrachtet,  stehen  beaonders  innig  empfundene  StQcke  gern 

in  Tonarten  mit  reicherer  Vorzeichnong  (zumal  Es-Dor,  C-Moll,  Fis-Moll), 
indes  x.  B.  C-Dur  und  D-Dur  mehr  bei  Allegrosilsen  geriUisdiToll 

iBerlicher  Natur  beliebt  sind,  letzteres  Tor  allem  wenn  comi  da  cacda 

und  Tromben  mitwirken  (ihrer  D- Stimmung  wegen). 
Was  die  Instrumentation  anlangt,  so  kann  man  die  Beobachtung 

machen,  dafi  dort,  wo  Ristori  musikalisch  am  meisten  zu  sagen  hat,  die 
angewandten  Mittel  gering  sind.  Also  gerade  die  Arien  mehr  lyrischen, 

''nnig-empfindungsrollen  Charakters  werden  in  der  Regel  einfach  von  den 
reichem  begleitet  Zu  den  schönsten  dieser  Art  gehört  die  Arie  der 

Klisena  aus  dem  »Don  Cliisciotte«  (L  Akt,  3.  Scene),  deren  einleitendes 

'^■"^^-«*Kter-Bitomell,  das  Hauptthema  mit  seiner  feinen  melodischen  Länie 
^dimend,  mit  der  reizTollen  BaßfUhrung  und  den  Vorhalten  in 

der  Viola  ganz  bachisch  anmutet.  Zugleich  ist  diese  durchsichtige,  in 

ihrer  Schli  '  '  '  raffinierte  Dreistimmigkeit  ein  Musterbeispiel  fttr  die 
gewandte  ite  Satzknnst  der  italienischen  Meister. 
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Diese  Arie,  anf  deren  > tiefe  Elmpfindang«  and  > melodische  und 

harmonische  Schönheiten«  auch  FUrstenaui)  hinweist,  zeigt  Ristori  gleich 
ils  Meister  im  Ausdruck  lyrischer  Empfindung.    Diese  Lyrik  ist  freilich 
!ne  andere,  pathoelosere  als  die  seiner  späteren  Werke,  zumal  auch  der 
Kantaten  seiner  letiten  Lebenszeit.  Sie  besitzt  nicht  den  schweren,  breiten 
MelodiefluB;  ihre  bewegte  Rhythmik  hat  etwas  Liebliches.  Das  hängt  auch 

damit  iru<«:iniin«'n.  daß  diese  Oper  aus  dem  Jahre  1727  in  ihrem  begleiten- 
den instrumentalen  Teil  noch  nicht  so  reich  ausgestaltet  ist,  daß  zumal 

iie  Yiolinstimme   noch   nicht  so  innig  und  eigen  Anteil  nimmt  an  den 
im  Ausdruck  gebrachten   Empfindungen.     Gerade    in    dieser   Hinsicht 

ringt  es  Ristori  in  der  Folgezeit  —  sicherlich  den  jüngeren  Hasse,  der  die 
^ingstimme  gerne  absolut  herrschen  läßt,  anregend  und  beeinflussend  — 
1  beachtenswerter  Meisterschaft.  Interessant  ist  beispielsweise  der  instru- 

mentale Tdl  der  Arie  des  Hadrian  (»Adriane  in  Siria<  11,4),  in  der  er 
-einer  nnQberwindlichen  Liebe  zu  Sabina  Ausdruck  gibt.  Wie  intensir 
bekriLftigt   dieses  GefQhl   die  konsequente  Durchführung  folgendes  Be- 
leitnngmotiTes,  das  sich  in  ähnlicher  Gestalt  bei  Ristori  und  auch  den 

/.eitgenoasen  häufiger  findet: 

AndmU. 

i,ir,r^  ,^r.^  ,\m 
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«ciiivtii«  <l«r  Hank  wm  Hoii  d«  KorfllnUo  von  8aob«en.  8.  ItS. 
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Dreistimmigkeit  der  Begleitung  bevonugt  Bistori,  wie  schon  die 
Spftttenezianer.  An  dieser  Eigenart  hielt  vor  allem  Hasse  fest,  was 
schon  unter  den  Zeitgenossen  auffiel  und  bekannt  war. 

Geht  die  erste  VioHne  >con  la  voce«,  so  wird  die  zweite  meist  selb- 
ständig sein.  Im  allgemeinen  aber  ist  die  zweite  Yiolinstimme  wenig 

ausgebildet  Sie  geht  in  den  Arien  gern  unisono  mit  der  ersten  gegf-n 
die  Singstimme;  eine  konsequent  durchgeführte,  auch  rhythmisch  seil» 
ständige  Ausgestaltung  der  zweiten  Violine  findet  sich  selten.  Schon 
öfter  wird  die  Viola  zur  Mitgestaltung  der  thematischen  Durch führuiiL' 
herangezogen,  obwohl  auch  sie  in  der  Regel  nur  als  FUllstimme  dient 
oder  gelegentlich  den  Baß  verdoppelt.  Meist  ist  es  so,  daß  eine  dtr 
beiden  Mittelstiramen  harraoniebildend  ist.  Quartettsatz  als  Arienbe- 

gleitung findet  sich  in  den  komischen  Opern  höchstens  taktweise,  in  den 
späteren  großen  immerhin  selten  ganz  durchgeführt. 

Den  bei  den  dramatischen  Komponisten  beliebten  Tremolo -Effekt 
benutzt  Ristori  maßvoll,  wie  ihm  denn  überhaupt  der  Sinn  für  das 

Brillierende  abgeht.  —  Eine  sonst  unbedeutende  Arie  des  Arione  in  der 
>Arianna<  begleiten  sämtliche  Streicher  ganz  pizzicato;  sonst  kommt 
dieser  technische  Effekt  nicht  wieder  vor. 

Worauf  Kleefeld  i)  hinweist,  daß  in  den  Opern  der  Zeit  die  stärksten 
Affekte  den  Streichern  auszudiücken  vorbehalten  waren,  das  läßt  sicli 
auch  bei  Ristori  verfolgen.  Dies  gilt,  ganz  abgesehen  von  den  drama- 

tischen Akkompagnatoszenen  (über  die  nachher  zu  sprechen  ist),  dem  Aus- 
druck der  tiefsten  Empfindungen  lyrischer  Natur.  Nur  die  Streicher 

vermögen  die  innige  Klage  der  in  ihrer  Unschuld  verkannten  Emiren  a 
(»Adriano  in  Siria«  1,9)  zu  unterstützen. 

AndanU. 
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1)  Wilh.  Kleefeld,  Das  Orchester  der  Hamburger  Oper,  SammellMlnde  der  Inter- 
nationalen Musikgesellscbart  Bd.  I. 
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In  dieser  Arie  offenbart  sich  die  gesteigerte  Ausdrucksfähigkeit,  die 

Eindringlichkeit  der  musikalischen  Sprache,  der  breite  Fluß  der  melodi- 
schen Erfindung,  die  größere  Selbständigkeit  des  instrumentalen  Parts 

gegenüber  den  lyrischen  Teilen  der  früheren  Opern.  Wie  fein  spinnen 

z.  B.  die  Violinen  die  ersten  klagenden  Töne  »Prigioniera«   fort,  indes 
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w»;'  ^  '  '         in  •'(•Iiiiut/iiImi-w  alt  iL't' h  Auf- 

ruf':     :        I  \  \\  if  innig   i!>l   «liis    »;il»l»an- 

donaU«  deklamiert,  wie  wirkangsvoll  die  innere  Erregimg  Emirenas  in 
EiniHrt*fin   aaf   unbetontem   Taktteil    zum  Ausdruck 

^         ^..„  ...c  iwingend  gehen  schließlich  die  Koloraturen  in  dem 

EmpfinduDgvgehalt  des  St&ckes  auf!  Nicht  weniger  sinnyoll  erscheinen 

sie  —  die  riel  Terkannten  und  viel  geschmähten!  —  in  Ruggieros  Arie 
(>Le  Faie«  1,4),  an  der  ebenfalls  das  Ebenmaß  der  melodischen  Linie 
besonders  bemerkenswert  ist 

Bei  •lane  a  •  do  -  rs  •  t«      oon  •  £m     -    so  U  mio  tor  •  lo         oob- 
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Recht  glücklich  zieht  Rastori  gelegentlich  ein  Soknaitniment  tur 

Fixierung  einer  Stimmung  heran.  Bemerkenswert  ist  hier  die  Arie  der 

Clizia  ( »Calandro«  II,  2),  wo  eine  »Flute  traTersi^re«  mit  dem  Alt  koonrtlert 

Das  feingegliederte  Thema  ist  ganx  aus  dem  Klang  des  Instruments 
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henUks  erfunden,  für  das  Ristori,  älinlich  wie  Graun*),  seiner  lyrischen 
Veranlagung  gem&O  ein  besonderes  Empfinden  hatte. 

LmOo. 
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1)  Mayer>Reinach,  a.  a.  0. 
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Noch  einmal  im  »Don  Chisciotte«  kommt  eine  konzertierende  Flöte 

>  r.  Hier  läfit  die  Arie  des  Alraro  (111,5):  »lo  vi  lascio  o  belle  belle 
lagrime«  den  Komponisten  bei  der  gleichen  Ideenverbindung  und  älinlichen 

BüB-wehen  Stimmung  des  Gedenkens  der  Augen  der  Geliebten  zu  gleichen 
künstlerischen  Mitteln  greifen.  Auch  zwei  konzertierende  Flöten  benutzt 
T^istori  gern  inm  Aasdruck  zarter  Empfindungen,  so  in  der  Arie  der 

lisea  (>Le  Fatec  111,3)  und  der  des  Famaspe  (»Adriano  in  Siria«  11,9). 
Durch  hinzutretende  Dämpfung  der  Streicher  wird  der  weiche  Charakter 
noch  verstärkt  (»Calandro«  1,9;  m,l). 

Koniertierende  Oboen  geben  den  Klagen  um  des  Geliebten  Undank- 

barkeit (»Le  Fate«  11,4},  dem  Grolle  Xerxes'  auf  den  treulosen  Untertan 
Temistocle«  III,  7),   Aquilos   hämischer  Freude   über  ein   gelungenes 
tigenstückchen  »Adriano  in  Siria«  111,2)  charakterisierenden  Ausdruck, 
oh  rar  Ausmalung  einer  Naturstimmung  werden  sie  gelegentlich  mit 
chick  herangezogen.    So  begleiten  Geigen  und  Oboen  in  p;>-Triolen 
Arie  der  Alcina  im  ersten  Akt,  Szene  7,  von  *Le  Fate«,  den  Ein- 
ck  des  üeeresranscbens  musikalisch  wiedergebend. 

Eine   eigenartige  Besetzung  weist   die   auch   sonst   fein  gearbeitete 
AiUirio  des  Yerriiers  Sebaste  auf  (»Temistocle«  111,8,  Andante  molto,  */^): 
Violini  Sordini,  Oboi  serrati*    und  Fagotti  (auf  eigenem  System).  —  Am 

itigsten  von  den  Blasinstrumenten  finden  sich  zwei  Comi  da  caccia 

den  Streichern  zur  Begleitung  einer  Arie  zusammen.     Zweimal  be- 
llen auch  je  zwei  konzertierende  Homer  und  Oboen  mit  den  Streichern 

\driano  in  Siria«  11,7;  »Le  Fate«  1,7).   Bei  Arien  mehr  betrachtenden 
Inhalu,  u.  a.  den  log.  •  Gleichnisarien «^j  wo  es  sich  um  die  Ausmalung 

'  r  Worte  handelt,   sind  größere  technische  Mittel   beliebter  als  bei 

1    Die  DIapAniff  dv  BlMiatlniMito  gMobsji  dunh  kleios  saigihgMU  HSlaohn 
(MattbMoo,  NmÜHMSmIw  OrehwUr,  Haabivf  1718) 

f)  Vgl.  Ab«t,  s.  a.  0.  (BtfitUr.  8.  i». 
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solchen  leidenschaftlicher  oder  lyrischer  Natur.  So  ist  z.  B.  die  Arie 
der  Climone  in  »Ariunna*:  >A1  suonu  di  trumba  conca  sorti  dair  onda 

fuori  .  .  .«  besonders  gut  durchgearbeitet  bei  großer  Besetzung  der  Be- 
gleitung: Corni  da  caccia,  Flauti  und  wieder:  Oboi  serrati,  Violiui 

Sordini  usw.  Aber  derartige  StUcke  scheinen  nicht  so  unmittelbar  und 
tief  empfunden.  Man  fühlt:  der  Komponist  rechnet,  daü  die  immerhin 
seltenere  Klankwirkung  der  Bläser  bei  einer  Begleitung  über  den  Mangel 

an  bedeutenden  und  originellen  musikalisch-thematischen  Einfällen  hinweg- 
täuscht. 

Weitaus  die  meisten  Arien  beschränken  sich  in  der  Begleitung  auf 
die  Streicher  als  Stamm,  die  bei  der  Aufführung  zwar  häufig  durch  die 
Holzbläser  (die  Geigen  durch  Flöten  und  Oboen,  die  Bässe  durch 
Fagotts)  verstärkt  wurden.  Es  handelt  sich  da  aber  lediglich  um  eine 

Verstärkung  des  Streichersatzes,  die  in  der  Partitur  gar  nicht  ange- 
deutet zu  sein  braucht.  Die  Allgemeinüblichkeit  dieser  Praxis  läßt  sirli 

aus  gewissen  Vermerken  in  den  handschriftlichen  Partituren  erkennen, 
die  beispielsweise  mitten  in  einem  Stück,  in  dem  ohne  sonstige  Angal 
der  Orchesterbesetzung  nur  die  Stimmen  der  Streicher  ausgeschrieben  sind, 
Vermerke  wie  »senza  fag.«  oder  »con  oboe«  bringen. 

Auch  für  Arien  humorvoller  Heiterkeit  wird  der  Streichkörper  bc- 
Torzugt,  da  seine  Beweglichkeit  und  reiche  Abtönungsmöglichkeit  geeign 

ist,  leichtfüßige  Themen  zu  gestalten  und  auch  derb-burleske  Szenen  zu 
untermalen.     Von   letzterer  Art   enthalten    die   komischen   Opern   noch 
mehr   als  von  der  ersteren,   weil  der  Komponist  mit  der  Verwendung 
einer  Baßstimme  die  Idee  einer  derben  Komik  verbindet,  der  Bassist  a\>' 
die   komische  Figur   des  Stückes  ist.     Musikalisch  bieten  diese  Ari< 
ziemlich  wenig,  und  dem  etwas  aufdringlichen  Humor  vermag  man  heu 
selten  Verständnis  entgegenzubringen.    Allerdings  finden  sich  auch  Stücl. 
von   treffender  Charakteristik    darunter.     So    ist  die  Figur  des  Sancin 
Pancia  von  Übertreibung  ziemlich  frei,   und  Bistori  zeichnet  den  kösf 

liehen  Humor,    mit   dem   dieses  Geschöpf   des  Cervantes  gebildet   i- 
musikalisch  fein  nach.    Schon  Fürstenau  •)  verweist  auf  die  Szene  (III,  b;, 
wo   die  Bewaffneten  auf  Don  Quichotes  Diener  eindringen  und  dieser 

seiner  Angst  in  einer  Arie  voll  dramatischen  Lebens  —  geschickt  i 
hier  das  Tremolo  der  Streicher  angewandt!  —  Luft  macht. 

Der  ein  Jahr  früher  entstandene  »Calandro«  übertrifft  den  tDon 

Chisciotte«  an  Derbheit  der  musikalischen  Zeichnung  und  streift  stellen- 
weise das  Possenhafte.  Der  Philosoph  stellt  seinen  Bären,  der  ihm 

»Bruder  und  Freund«  ist,  dem  Publikum  vor: 

>)  A.  a.  0.  S.  162. 
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W^    Cj    CJ  Ir '-^-^JA^^ 
Eine  solche  Szene  steht  und  fällt  mit  dem  Spiel  des  Akteurs.  Eine 

grotesk-gewandte  Darstellung  wird  ihr  ganz  gewiß  zu  dem  bealisichtigteil 
Heiterkeitserfolg  verholfen  haben.  Das  >Fa  V  inchino«  ist  ̂ uf  die  ein- 

fachste musikalische  Formel  gebracht.  Die  Durchführung  bewegt  sich 
meist  in  ziemUch  billigen  Sequenzbildungen,  einem  wesentlichen  Stileleraent 

der  Neapolitaner,  das  Ristori  in  gar  manchen  lyrischen  Stücken  außer- 
ordentlich fein  und  wirkungsvoll  anwendet.  —  Im  kontrastierenden  Mittel- 

teil gibt  Calaudro  dann  seine  Philosophie  zum  besten: 
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Lew-ro*  n e   Ift   ea>te-nft   ren«don  tario  an  a  -  ni-ma  •  1« ;  maoon 
Tnomo   

'>  j^  fjFpif  ̂ '  r    ̂     1^  "ii  j^    Efi 
Das  Verb&ltnis  des  Hauptteiles  der  Arie  zum  Mittelteil  ist  natürlich 

bedingt  durch  den  dichterischen  Vorwurf.  Nicht  jeder  Arientezt  bietet 

dem  Dichter  Gelegenheit,  ein  musikalisch-logisches  Gebilde  zu  schaffen. 
Oft  muß  er  sich  zwingen,  Gedanken  und  Worte  in  die  gegebene  Form 

hineinzupreaseiL  Metastasio,  selbst  musikalisch  begabt  und  tätig,  hat 

gerade  in  dieser  Hinsicht  manch  TorzUglichen  Text  geschrieben').  Ein 
Bf^ispiel  mag  das  erhärten. 

Der  dritte  Akt  Ton  »Adriano  in  Siria«  beginnt  mit  einem  rezitativischen 

Dialog,  in  dessen  Verlauf  der  Intrigant  die  schwankende  Sabina  veran- 
lafit,  auf  ihren  angeblich  treulosen  Verlobten  Hadrian  zu  verzichten  und 
ohne  Abschied  fortzugehen.    Sabina  gibt  nun  schmerzbewegten  Herzens, 

dem  der  sich  gewaltsam  abgerungene  Entschluß  seltsam  nachhallt, 
A.[uilo  die  letsten  Grüfie  an  seinen  Herrn  mit: 

»Sag  ihm,  daß  er  treulos  ist! 
Sag  ihm,  daß  er  mich  betrogen  hat! 
Hidt  . . .  sag  es  nicht  so! 

Sag  ihm,  daß  ich  ihn  liebe.  » 

Ach,  wenn  du  ihn  um  meinetwillen 
Seufzen  siehst, 

Laß  mich  zurückkehren,  ihn  cu  trösten; 
Denn  vor  meinem  Tode  wünsche  ich  mir 

Sonst  nichts  mehr.« 

Ein  Dichter  spricht  aas  diesen  Zeilen.   8ic  )>•  <i.  ut>  n  mrlir  von  dem 

itsptinkte  ihres  Zweckes,  in  Form  einer  I)alvaj>u-.\rie  vertont  zu 

Da  tritt  kein  Stagnieren  in  der  Handlung  ein,  weil  eben  eine 

1)  »Di«  Wi«lerfaolaog  msebi,  daß  wif  di«  HaapUatdrOck«  d«r  Ali»  bMMr  be- 
baara.    DuBÜ  m  t\m  aiobi  nnaatttriJoh  ward«,  to  bOsmo  bside,  d»  DichUr  aod 

(I«r  ToBnta«>,  die  Arie  to  SBordaea,  da0  dM  wirkUelM  Bnd«  demibm  im  Aoagaait« 
•  •  «nton  TeilM  lieh  befinde.«    (Solaer,  Theorie  der  eohSnen  KBnele,  8.  Auflege  1778. 

:   s  lOß ' 

8« 
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Arie  getungen  werden  muB,  sonderD  man  empfindet  die  künstlerische 
Notwendigkeit.  —  Gerade  Bistori  ist  die  Vertonung  meisterhaft  gelungen, 
ne  Übertrifft  die  Caldaras  ebenso  wie  die  Hasses  und  Galuppis,  die  alle 

den  ewiespUtigen  Seelenzustand  Sabinas  musikalisch  nicht  so  sicher  ge- 
schildert haben. 
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mHi 
p* 

^^^ 

j^ 

gJL.CJJ  f  rr  r  ir    r     rH>£4'tej;fe 

j.N  j  j  j  j  j^j^^^^rm  j^gj^gT^ 

p*  T  r  r  r  f 
.  P  r r  ̂ h     .ri3 

S==P 
g-p-t— ̂  ^ tf  '  »f 

di-gli  di    -   gli   die        Ta 
mo. 

^ '*  V  r  r  f-r ^ 
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^' S;J;M^Li  f.  j?3 1  LLU  g 

'!^"*'    I  C  JS  ■     -1  -1  J  J       I 

;133 j    rr    rr^ f-M^4f 

<      ̂ M    cp i P 

9= 

Di-gli        che  on  in  •£»• 

ti>it.r  r  ̂   [l 
E± 

f-    6^     f  fff^ 

•         #        •         • 

iii'rTr    rr    r^i  j        r      r  i     l 

i^jif'j'fPp^'J'    «       if'  n  M  p  ''^  P  J'! de*I«       {n>re*de*to 

S rrr   rf 

dl  •  gli  ob«  mt   titt  •  tt    di  •  fU 
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^^
 

i nu  f.tjl^^ 

r        r  T     l**  i*      ̂ ^      i*^  i*^ 

» f'  iti  p  5f  Jj  j  p  n  f'  j-   <      T  ̂  
ifip dt  •  gli  che    mi      tra-di.  No!  Sen-ti! Non  dir     co« 

grFf ^ 
■        ■  ■    ■  ■ 

^M 
W  f^^''   ̂ ^^  I  r  ̂  r  r   r  r 

^    .TEJ/^I  J<J^    JiJ 

^1    r  •  *ß-j-^ 

^ 

^ 
^ 

iö #   •- L«-rr  I  r  <  r  r    r & 
^ 

.N      «^, 

tr     <     if(!f/-gFM^Cppp^ g 
tr 

PQPE 
Non  dir   co  -  si   no  di-gli  che  par-ti  • 

■TrrrfTT? 
7=F? 

ro    di>gli     cfaeTt- 

^m 
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j,*  jTt^iJ  j«   j   f  f7^^ 
jcp 

»I»  J  <  T  ["^Ig-g 
P=ü 
^ P  P  ■       ■■  J 

„i  r  r  f'  ̂-''i''l^^/v^^^g^^^ mo  Si  di-gli   che  l'a 

\^i^^mif  ff   f r     ff        f       If    rf^=:t 

JT*^    r    r    r    I  j    M    ElfTifi^^ 
im  poeo/ 

r >  •        •        •- Mr   *  * -P   F 

^^^ 

^mi'^^'  '^ifr^'H      iTüfipfri 8i!  di-gU di-ffHdMr»- 

^r  ■  I  Mf  ̂ ^  ̂   li^^ 
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^^^^^^^^
^■fj 

l\yÜli^O%W[L'^'-f 
^ m m 

ß  ß  — pr 

^ 

1* 
mo. 

^ cUnr      r^j  :^m 

«-i — i 
fßf.    • 

iffi^ :p=p= 

^s ö 
^ P 

pri^  <i Fine. 
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nhf    r  f  ̂ ^\rr  rr^rfrh  j    J ,' g£gji| 

M 
:: \^^-^   ^-A   -i^-i-p   *y   p   r       — If 

Ahw  Belmioptr-tir       lo    re^di   tos-pi-nr  tor-na-mi  aConaolar    oIm 

^-^h  r    r  r-rffjj-  r  r  r  rrrrlir  r    r  r  J^  I 

j|.M^m  CT  I  j  j  u-^L^-M^p 
:±ri: 

iJ'PPR^f  v.lp[!E>aH6rffJ5l^.qi 
prisM  dl  BO  •  rir     obt  priBA  di     BO'rir  di    piü  non     bn 
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A*rrirr   r^r  r  irri^  r^Jinir^^^ 
pocof      p  f 

■ff  Ul  IjJ  J^ ^m l-ij-i-i; 

^ 
■  ■  ■  I  ■  ■: 

iii*r  mr illjJ        ̂ tü^4i^m^  rhi 

i* 
iijricritir,  i|!r  "^^ 
mo  tor  -  iui>mi  aCkmsoUr     cheprim«  di    mo-rir       di    piü  non  brm 

^
^
 J|L      i     Itl' 

h\i  J  J  J  J    ̂   \'^    ̂   ' 
ZZZE 

3Z 

te^NN ^^ 

gfi^ 

-^^  uÄ* HugTr^f  iiinji  .C  t^iT^E^ i 
It* mo di    pih  non     bra    •    rat 

9-if  fif^r ^^ ^ ? p Da  Cbpo 

Wie  voll  inneren  dramatischen  Lebens  ist  diese  Arie,  und  doch  wie 

einheitlich!  Zuerst  das  »Digli  che  uninfedele«  schmerzlich  aufbegehrend. 

Vorzüglich  auch  der  Einwurf  >no  ...  senti«  mit  den  folgenden  tief- 
empfundenen Tönen  der  Liebesversicherung,  die  Sabina  nicht  unterdrücken 

kann  und  die,  durch  schlicht-schöne  Koloraturen  noch  besonders  betont, 
ihr  letztes  Wort  bleiben.  Im  Gegensatz  dazu  der  Mittelteil  ganz  lyrisch 

in  weicher  Kantilene  —  nur  einmal  in  der  Singstimme  tritt  wieder  das 

Sechzehntel-TriolenmotiT  auf  — ,  eine  Wanderung  durch  verschiedene  Ton- 
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art«B  («,  a,  0^  Fis,  H,  FUy  e^  h).  Er  ist  in  der  Anlage  für  die  reifereii 
Werke  Ristoris  aos  den  dreiBigcr  Jahren  charakteristisch.  Beachtenswert 

ist  in  dieeem  Zusammenhang,  was  Ahert*]  sagt:  »Leo  bringt  auf-  oder 
absteigende  Blase  mit  darflberliegender  Seqnenzmelodie  mit  Vorliebe  in 
den  Büttelsilien  seiner  Arien  an,  rerleiht  ihnen  damit  im  (Gegensatz  zu 
den  nur  nach  den  nftchstrerwandten  Tonarten  modulierenden  Haupts&tzen 
ein  eigentümlich  bewegtes,  modulatorisch  reicheres  Leben  und  inauguriert 
so  eine  Entwicklung,  die  später  in  Jomelli  ihren  Höhepunkt  erreichen 
sollte.  Sie  ging  dahin,  den  Arienmittelsatz,  der  bisher  nach  Umfang  und 
nach  motinschem  Gehalt  wenig  mehr  bedeutete  als  ein  bloßes  Anhängsel 
des  Hanptnftsee  and  mit  diesem  höchstens  durch  die  Verschiedenheit  Ton 

Takt  und  Tempo  kontrastierte,  zu  einer  selbständigeren  Stellung  zu  er- 
heben, und  zwar  dadurch,  dafi  man  ihm  im  Gegensatz  zu  dem  wesentlich 

melodischen  Charakter  des  Hauptsatzes  eine  reichere  harmonische  Aus- 
gestaltung zuteil  werden  ließ.«  —  In  dieser  Entwicklung  spielt  auch 

Ristori  eine  Rolle.  Der  Gegensatz  zwischen  den  beiden  Teilen  ist  bei 
den  meisten  seiner  Arien  herausgearbeitet,  sei  es  nun,  daß  der  melodische 
Charakter  mehr  im  Hauptteil  liegt,  wie  es  meist  der  Fall  ist  und  auch 

\  Ijert  als  Regel  annimmt,  oder  daß  umgekehrt  der  Hauptteil  (ein  sang- 
liches Thema  roranagesetzt)  dramatische  Bewegung  aufweist,  wie  in  der 

angeführten  Arie  der  Sabina. 
In  der  Charakterisierung  ist  Ristori  manches  Gute  gelungen.  Die 

Watarie  Hadrians  (»Adriane  in  Siria«  III,  5)  mit  dem  markant  durchgeführ- 
tem Büß  ist,  was  das  homophon  gehaltene  Thema  anbetrifft,  typisch: 

SmM  ■chttaktigwn  BiioriMiU: 

Bvba>ro  aoaooapraB  •  do  aooeoaipm   •   do 

Nn^fcjirjir'^^^ 
ffigenartig  auch  die  Arie  des  Aqoilo  (»Adriane  in  Siria«  I,  10),  dar 

ich  als  Trtttar  der  Hen«n  gebärdet,  in  die  er  Mißtrauen  und  BetrObnis 

getät  hat  Man  empfindet  des  Intriganten  Triumph  und  hämiacfae  Freade, 
wenn  daa  Orchester-Ritomell  einaetit: 

1   A  a.  o.  &ii7r. 
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ttiJLaj   ji/ajif     iJ^jir*     iCi^ir'     i^ 

3'*aj    ji/TjiJ    T  |if; ^ 

IE 

^ 

Hier  lassen  die  Töne  uns  die  Gedanken  Aquilos  ahnen,  die  seine 
Worte  des  Mitgefühls  zu  verschleiern  suchen. 

^ 
»llftTOoe- 

y—
 ■" 

]irn  I 

Jl  ̂   hr     **    I  ■»^
^*^ !£ 

Aqailo: 

pt  ̂M^"     l^fJffffl''  f,  M^B^ Vuoi     pu  -  nir  Tin  gra-to   a  •  man-te?  non    cu    -  rar      no 

m ^^^\^  n^ T— ̂ ?5 

I I 
M   ß. 

j/pni/n  ̂ \iLr\r  r  ncju 

*=
 

IS 
tuw, 

-ß — 

Tel    •    lo  a  •  mo  -  re tan  •  to     ser     -    ba  •  ti     co     -      stan-te 

^ 

usw. 

^ 

^fi^^
. 
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Die  kanen  abgerisseneD  SchlQne  der  einzelnon  Melodieperioden  — 
noch  heute  ein  Charakteriltllram  rolkstttmlicher  italienischer  Musik  — 
finden  sich  bei  den  Neapolitanern  nicht  selten  in  ermQdender  Häufung. 
Eine  andere  ihnen  eigentümliche  rhythmische  Bildung  ist  der  sogenannte 
»lombardisdie  Gksdimaok«  —  eine  bestimmte  Art  der  Synkopiemng, 
gern  im  %-Takt  Dieae  stilistischen  Merkmale  sind  auch  bei  Ristori 
allenthalben  festtnstellen. 

Die  melodische  Gestaltung  des  folgenden  Themas  (»Calandroc  in,  3) 
beitpielsweiw  ist  typisch,  und  sein  rhythmischer  Kern  kehrt  in  Werken 
jeden  Stiles  wieder: 

AlUyro.  . 

yuy.r  rlr    r   iL^r^lJ^j^  I 

iiii>^i  Tip  f  |J   T  ji^f,ri 
^ d       T 

j'j'i  TU  j  I,  [frif  f  f  riJ~Tt^ 
.f  p.>f 

y^ij^  i^ygjTif'^  '^\v  n^^ 
llii.^r    nWll 

r-nn 

'^Jt    TJMri>J|r    j   IJ    1^^ 

MW. 

^igH^=^^^^££^^^r  r  II'    "ir  f  1^^ 
Iinitationon  in  den  begleitenden  Violinen  sind  in  rhythmisch-lebhaften 

tiicken  holiobt    Sie  markieren  die  leichte  BewegKchkaii,  das  »Spiri- 
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tuoto«,  noch  besonders  and  sind  eine  wesentliche  Ausdrucksform  des 
Humors  in  der  Musik.  Arien  wie  die  des  Doro  zu  Beginn  des  3.  Aktes 
Ton  >Le  Fate«  weisen  auf  die  Bu£foszenen  der  Venezianer  hin.  Es  sind 

hier  Elemente  im  >  dramma  per  musica« ,  d.  h.  der  rouantiscben  Oper 
Pallavicinis,  die  auf  dem  Wege  über  die  komische  Oper  aus  jenen  volks- 

tumlich parodierenden  StUcken  Übernommen  sind.  Schon  Luigi  Mancin. 
der  um  1690  in  Modena  lebte,  hat  mit  ganz  ähnlichen  Wendungen,  in 
denen  die  Schalkslaune  ihr  Wesen  treibt,  dramatische  Wirkungen  erzielt : 

OoH  tpirito. 

Nach  leuktigem 
Ritomell: 

I rrT^TTTlL:! 

^i 

0.-B. 

P'uU.  "  filirp m 

3E^ 

Un  cer-to     ta>ci-do an  cer  -  to   tre-ino*lo 

que-sti    oc  •  chi    ot-ten»  asw. 

un  cer>to     lan-trai-do  C.-B. un  cer>to     lan-gui-do 

Erwähnenswert  ist  noch  der  plötzliche  Übergang  vom  Seccorezitativ 

in  die  Arie  und  der  dadurch  bedingte  Wegfall  des  Orchester-Ritomells. 
der  in  den  Opern  der  dreißiger  Jahre  öfter  zu  finden  ist,  wenn  eine  enge 
gedankliche  Yerquickung  des  Rezitativs  mit  der  Arie  besteht  und  die 

dramatische  Spannung  es  erfordert  <).  Besonders  wirkungsvoll  hat  Händel 
diese  Art  der  Überleitung  angewandt  —  so  in  der  Arie  des  Kanaaniter- 

führers  Sisera  im  2.  Akte  der  »Deborac  (»Rasch  enteil'  ich»)-  Einen 
ähnlich  überraschenden  Effekt  bildet  dieses  «attacca,  subito  l'aria«  in 
der  Arie  der  Rossane  {>Temistocle«  11 ,  4),  wo  das  Arienthema  aus  dem 
Secco  plötzlich  auftaucht  und  die  Geigen  erst  nach  anderthalb  Takten 
imitierend  einsetzen.  —  Sogenannte  »Devisenarien«  finden  sich  bei  Ristori 
nicht 

Was  über  die  Dynamik  im  allgemeinen  zu  sagen  ist,  liiüt  sich  hier 
bei  Betrachtung  der  Arien  gleich  vorwegnehmen.  Die  Bezeichnungen  sind 

IJ  VgL^SoUor,  a.  a.  0.  L  S.  106. 
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in  d«n  Torliegenden  Handschriften  durchwog  sorgfältig,  in  ein/t  In«  n  iStük- 
ken  togar  sehr  genau,  bieten  aber  keinerUi  Kigenheiten.   IIa  handelt  sich 

(leUt  um  «forte«  and  »piano«,  deren  plötzlichen  Wechsel  Ristori  liebt; 

gern  wird  s.  B.  das  letxte  Ti  "  Ines  Taktes  herrorgehoben  und  der 
Beginn  des  folgenden  wieder  i  u  leise  gespielt  (vgl.  die  Arie  >Pri- 
gioniera«}.  Das  ist  aber  eine  der  ganzen  Zeit  eigene  stilistische  Besonder- 

heit, die  ebenso  häufig  wiederkehrt,  wie  gewisse  rhythmische  Verschie« 
hungen.    Sie  läßt  sich  wie  bei  Händel  so  auch  bei  Hasse  und  anderen 

Neapolitanern  nachweisen.  Von  mehr  dramatischer  und  psychologbcher 

liedeutung,  will  sagen:  mehr  dem  Inhalte  der  vorgetragenen  Worte  ent- 
sprechend sind  die  Yortragsbezeichnungen  der  begleiteten  Re^tative.  Das 

f^lt  in  erhöhtem  MaBe  für  die  Kantaten,  in  denen  auf  die  Ausarbeitung 

lor  begleiteten  Rezitative  besonderer  Wert  gelegt  ist     Ein  »crescendo« 

'   •      '^crescendo«   ist  bei  Ristori  noch  nicht  zu   finden'),  dynamische 
angen  aber,  wie ;  poco  forte  —  piü  forte  —  piano,  die  auch  bei 

iideren  Zeitgenossen  nachzuweisen  sind,  kommen  gelegentlich  in  den 

großen  Opern  vor  (»Adriano  in  Siria«  III,  5;  Arie  des  Hadrian,  Mittel- 

saUj.  — 

Streng  geschieden  stehen  in  der  neapolitanischen  Oper  den'Arien  die 
^eccorezitatiTe  gegenüber.     In  dieser  Betonung  der  musikalischen  Form 
Sit  die  letztTergangene  Zeit  der  Hochblüte  des  Musikdramas  eine  Schwäche 

gesehen,  da  sie  die  Erfordernisse  der  Bühne,  insonderheit  die  Lebendig- 
keit und  Vielgestaltigkeit  des  dramatischen  Körpers  vernachlässigt  glaubte. 

^(an  brachte  den  Namen  »Konzertoper«    in  Umlauf,  der  aber  dazu  an- 
etan  ist,  ein  gans  schiefes  Bild  von  dem  Wesen  der  neapolitanischen 

>per  zu  geben.   Entschieden  treffender  ist  die  Bezeichnung  »Arienoper«, 

die  auf  die  musikalische  Grundform   dieser  Werke  hinweist').     In  der 
IteTonugiuif  des  Secoomitativs  vor  größeren  Akkompagnatosseo«i,  in 
ier  Schliditfieit  mofikalisch-dramatischen  Ausdrucks  darf  nicht  ohne  wei- 

1,  Freilich  kaoot«  achon  dk  BanainaiiM  diaM  Amdmokaform  (vgl.  M.  Kuhn,  Die 
in  dar  OMasgamMik  daa  18.  and  17.  .lahrbuodertt;  H.  Ooldsefaaidt, 

toliaalaeha  OaauftaMthoda  daa  17.  JahrkandarU;  0.  Scbanemaoo,  Oaaafciable  das 
DMgiaraas.    Laiptig  1918.  8. 106 f.    Abar  dia  Baehfolganda  Zait  hat  na  aiehl  wailar 
«ovgebildet  aod  tumal  dam  8U1  dar  JNaapoUtanar  war  aia  wcaansfreind.    Waaa  aaok 

renatiaBiaeliaB  Opandmhakm.    Saamalblnda  dar  InUroatioMlaB  Mmik- 
T  V  S.  488}  bai  daa  B|»»>'— «■'■"»■"  8<«ß«  aaehwaUi,  dia  dfrakt  aia  eraa- 

-dara  achainea,  nad  Abart  (a.  s.  0.)  la  Jonalli«  »Artaaaraa«  (1740) 
V  oraehrift  fcatotallt,  ao  tat  doch  iwrifalaohn«  dia  bawvOta  Darob» 

fttr  dia  gaaat  OMdaraa  Rolwicklanf  graadlegend  wwda,  daa  Maon- 
r«;s«i^  inaoadarhait  Btamiti  ala  diraktao  Vorllafcr  BaalhovaM!  ;Tfi. 

il   n  ick  dar  IfaaikfaaakiohU  n,8.  8. 148ff.. 
„  .  ..  -"»    A.  Siaftai  ab  Oparnkonpottial.    DMkaillar  d«r  Tonitunai 

n  Bayani  XII 
M«Bf«lktra.   *'    A    Kiclori  4 
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taret  etwas  UnbUhnenmftfiiget  geteben  werden.  Es  sind  durchaus  ästhe- 
tische Erwägungen  gewesen,  die  die  Komponisten  an  der  streng  durch- 

geführten Arienform  und  dem  Secco  festhalten  und  nur  gelegentlich  das 
Akkompagnato  als  gesteigertes  Secco  anwenden  ließen,  im  Gegensatz  zu 
der  Ton  anderen,  neuen  Voraossetzungen  ausgehenden,  die  dramatischen 
Vorgänge  mit  musikalischen  Mitteln  untermalenden  Kunst  des  Jomelli 
Ästhetische  Schriften  der  Zeit,  wie  die  J.  Chr.  Krauses '),  lassen  da.s  ebenso 
eiicennen  wie  eine  Parallele  zur  jüngsten  Entwicklung  der  Musik,  dir 
aus  der  Oper  das  Musikdrama  enstehen  ließ.  Dies  bedeutet  keineswegs 
eine  Überwindung  der  Oper,  gleichwie  das  musikalische  Drama  Jomellis, 
TraSttas,  Glucks  den  Opern  Feos,  Hasses,  Grauns,  Ristoris  nicht  ihre 

künstlerische  Berechtigung  rauben  kann'}. 

Das  Seccorezitativ  der  Neapolitaner  besitzt  den  Vorzug  großer  Beweg- 
lichkeit und  Biegungsfähigkeit.  Es  >hat  wol  einen  Tact«,  sagtMattheson'), 

»braucht  ihn  aber  nicht:  d.  i.  der  Sänger  bindet  sich  nicht  daran.    Wenn 
es  aber  ein  Accompagnement  ist,  so  hat  man  zwar,  um  die  Spielenden  im 

Gleichge>*'icht  zu  halten,   noch  etwas  mehr  Achtung  für  den  Tac )      ' 
sonst;  allein  es  muß  solches  im  Singen  kaum  gemerket  werden. «   Orcli* 
begleitung    des  Rezitativs  war  für    die  Sänger  also  gewissermaßen   ein 
Hemmnis  in  der  freien,  wenn  man  so  will :  eigenwilligen  Gestaltung  einer 
stark  dramatischen  Szene.     In  dieser  Tatsache   ist  auch   der  Grund  /» 

suchen,  warum  das  Akkompagnato  gerade  bei  starken  äußeren  Handlung«  i 

selten  zur  Anwendung  kommt,  statt  dessen  zum  Ausdruck  innerer  Erleb- 
nisse bevorzugt  ist. 

Was  bei  Ristori  auffällt,  ist  die  verhältnismäßig  geringe  Ausdehnung 
seiner  Rezitative,  die  nur  so  viel  bringen,  als  eben  zur  Exposition  und 
Entwicklung  der  Vorgänge  nötig  ist.  Im  ganzen  macht  sich  auch  hier 

der  Vorzug  einer  durchaus  gewissenhaften  Technik  geltend.  Nicht  selti'n 
finden  sich  kleinere  Partien  von  fein  durchdachter  Deklamation.  Welcli 

köstlicher  Humor  spricht  nicht  aus  diesen  paar  Worten,  mit  denen  Ca- 
landro  seinen  Bären  anredet: 

1  >Von  der  masikalichen  Poesie.«  Berlin  1762.  —  Vgl.  auch  H.  Ooldschmidts 
Vorwort  zn  Traettas  ausgewählten  Werken  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst  in 
Bayern,  14.  .Jahrgang  Bd.  I.  8.  XXXIV  f. 

8j  Vgl.  des  Verfassers  Ausfuhmng  über  die  Bedeutung  des  einfachen  Rezitativs: 
»Es  bildet  die  Verbindung  der  Arien,  Chore  und  anderen  musikalischen  in  sich  ab- 

geschlossenen .Nummern'.  Das  Rezitativ  stellt  lediglich  eine  Überleitung  dar,  musi- 
kalisch ist  es  ritual  begrenzt  und  vermeidet  in  der  Regel  motivisch  oder  thematisch 

etwas  ZQ  bieten.  Es  tritt  eben  hier  das  Wort  das  BegrifiFliche)  in  den  Vordergrund, 
gleichsam  die  Stimmong,  ans  der  heraus  die  folgende  Komposition  zu  verstehen  ist, 
vorbereitend.«  (»Das  Mnsikdrama  als  Kunstform«  in  der  Zeitschrift  »Die  Musik« 
XIII.  Jahrgang.  Heft  24 ) 

3;  »Kern  melodischer  Wissenschaft.«     Hamburg  1713,  S.  97. 

i 



—    61     - 

^■ül^  Tu  p  p  ̂  (üTiflC  tU=^ 

Viaa     ooM-pH'BO  du  •  oi-po>lo  fra-tel  •  lo  ww, 

y »  ■  I  f  r — 

Jede  der  drei  Anreden  ist  in  der  musikalischen  Deklamation  charak* 

terisiert     Nach  dem  energischen  »vien«   das  »compagno«  mit  vertrauter 

Selhrtrerständlichkeit,  Respekt  heischend  das  »disdpolo«  und  wie  »innig« 
mit  dem  Übergang  zur  Unterdominante)  das  »fratello«! 

Solch  delikate  Stellen  finden  sich  häufiger  als  besonders  eigenartig 
deklamierte  Sienen  großen  dramatischen  Aufbaues.  Einen  Ausnahmeplatz 

nimmt  die  im  2.  Akt  des  »Temistocle«  vor  Xerxes'  Thron  spielende  ein, 
rlie  Überhaupt  die  breitest  angelegte  Soloszene  des  gesamten  Ristorischen 
Werkes  darstellt.  Der  Perserkönig  übergibt  Themistokles  den  Fcldherm- 

-tab  und  vertraut  ihm  sein  Heer  an.  Dem  anwesenden  griechischen  Ge- 
lten befiehlt  er,  das  Gesehene  nach  Athen  zu  berichten.     Kaum  ist 

I        ^>os  fort,  da  legt  Themistokles  den  Stab  wieder  am  Throne  nieder. 
I  sein  Vaterland  zu  sehr,  er  kann  es  nicht  verraten.   Xerxes,  em- 
(>ört,  lAfit  den  Undankbaren  in  den  Kerker  werfen.  Über  seines  Henens 

"Stimme  hinweg  sucht  er  sich  dem  Griechen  und  seiner  Tochter  gegen- 
iber  unerbittlich  su  zeigen.  Aber  der  verzweifelten  Aspasia  Kniefall, 

l'rftnen  und  Versprechen,  die  seine  zu  werden,  rühren  ihn  tief,  und  er 
erzeiht,  überwunden  von  der  Schönheit  ihres  Schmerzes.  Diese  gwize 
reignisreiche  Szene  ist  in  unbegleitetem  Rezitativ  von  teilweise  zwingender 
Ausdruckskraft  gegeben. 

Mit  noch  mehr  Liebe  nimmt  sich  Rastori  bei  den  in  der  Oper  nur 

vereinzelt  auftretenden  Akkompagnati  der  feineren  Herausarbeituog  des 
Details  an.     Ansätze  zu  solchen,  fast  naiv  anmutend,  in  den  Opern  der 

'^eit  aber  immer  wiederkehrend:  plötzliche  Bewegung  des  Basses  oder 
in  SechzehntelUaf  der  Y^o^^  <ur  Illustration  gewisser  Worte  (wie: 

furia,  tempesta).     Bei  dramatisch  -bewegten  Stellen  dann   hier  und  da 

regelrecht  begleitete  Rezitative,  kürzer  in  den  komischen  Opern  der  swan- 

iger  Jahre,  breit  ausgeführt  in  den  späteren  groBen  Opern.  Den  Strei- 
1»'^  ist  hier  wieder  ausschlie&lich  die  Sokilderung  ttberlssien.   Für  die 

•  linglichkeit  der  mnsikaHschen  Deklamation  einatbier  Akkompagnati 

•lögen  ein  paar  Takte  aus  >Le  Fate«  (II,  6)  zeugen: 

4» 
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Gut  ist  die  Sehnsucht  Ruggieros,  die  das  ganze  Stück  bewegt,  zum 

Ausdruck  gebracht  in  den  chromatisch  aufsteigenden  Bässen,  den  Vor- 
halten der  Gkigen  und  dem  sich  steigernden  Ausruf:   >Alcina  . . .  Alcinalc   I 

Die  zarten,  innigen  Momente  gelingen  Ristori  auch  hier  meist  besser  als 
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die  Iftuten,  dnunatisch-stttrmisdieii.  Yereuiselt  finden  sich  aber  auch  solche 
von  leidenschaftlichem  Ausdruck ;  so  ein  Aspasias  Seelenqual  und  innere 
Unnihe<^arakten8ierende8(>Temistocle<  1X1,5)  mit  brausenden /f-Pastageo 
der  Stracfaer  und  alle  paar  Takte  wechselndem  Rh^ihmns :  mit  erstaun- 

licher Kühnheit  angelegt,  trigt  es  den  Charakter  einer  großzügigen  Im- 
provisation. —  Weit  mehr  aber  als  die  Opern  werden  die  Kantaten  Ristori 

als  einen  Meister  in  der  Gestaltung  begleiteter  Rezitative  zeigen. 
Neben  das  regefan&Bigen  Wechsel  Ton  Rezitatir  und  Arie,  der  fUr  die 

nei4>olitanische  Oper  grundlegend  ist,  bedeuten  alle  anderen  hier  und  da 

eingestreuten  Musikstücke,  welcher  Art  und  Form  sie  auch  sein  mögen, 
aofiergewöhnliche  Erscheinungen.  Sehr  selten  ein  Arioso.  Im  »dramma 

per  musica«  vermeidet  Ristori  diese  kleine  Form  ganz;  wo  sie  in  der 
»comedia«  auftritt,  ist  ihr  Charakter  leicht  und  spielerisch.  Hier  vertritt 
sie  das  dramatische  bewegte  Akkompagnato,  das  Ristori  in  der  komischen 
Oper  fast  gar  nicht  anwendet  Es  taucht  wie  dieses  im  Secco  plötzlich 
auf  und  leitet  dann  wieder  ins  Rezitativ  zurück.  Natürlich  bedeutet  es 

gU'ichwohl  eine  musikalisch- abgeschlossene  Form,  ist  aber  mit  der  »Aria« 
nicht  zu  verwechseln,  weil  diese  stets  die  Bezeichnung  führt.  Wie  das 
Arioso  überhaupt  für  die  venezianische  Oper  typisch  war,  so  finden  sich 
bei  Ristori  hier  auch  in  der  thematischen  Bildung  Anklänge  an  die  Zeit 
seines  Aufenthaltes  in  der.  Lagmifliittadt.  So  hat  die  folgende  Melodie 

>('alandro<  III,  6)  mandie  Schwester  bei  Cesti'): 

Nach  acbtUktigem  Ritomell: 

i**i^:i^\r  \^u  /sjitHii/iiJiHtgs Gdandro: 

m m €=£fe £:££ 
irrn^fr  r^^r  ̂ ^ Bd-le-w     r»-v«     io  lei  mi    pft-ve        gi4ditoo>pnr    gü  di     too-prir 

tAlr   r  l^firrr-lr    Ir     ir  ̂ ir^ 

{,«ijjji^cgrijjjijciIf|jjji,.fTjji^yj 
t^^fffirj^-tfr^j  iirJjijj  jijj^ 

^V     1)  Vgl  dM  MiUehe«  dw  Arie  der  Anete  «oa  »U  Dori.  fH.  Rtemaaa.  Masik- 

^BseUobl«  itt  Bti^dsa   Mr.  106). 

I 
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Der  erhabene,  weibrerachtende  Philosoph  Calandro  in  Versuchung! 
Es  ist  eine  Szene  voll  köstlichen  Humors.  Nach  weiteren  16  Takten  der 

geschickte  Übergang  ins  Secco: 

P'-Hf  f  U^  ̂    ̂ ^  r  r\Lr  f 
5 2E 

Ou-di^doe     |ii«-iiofl  bnus-eio,    el*       Se  •  no, 

^ ^ ^ 

^ 
& 

f'  f'  't!  (!  j  ri  "nri  r  ?.  nt— ii 
gra  -  oia     in    ogni  mem  •  bro n  -  me   -  tri  -  a 

S 

Wie  die  Arien  sind  auch  die  Duette  in  Dakapo-Form  geschrieben. 
Mag  eine  Oper  etwa  20  Arien  enthalten,  Duette  bringt  sie  eins,  zwei, 
höchstens  drei  (>Nicandro<),  auch  sogar  überhaupt  kein8( »Adriane  inSiria«, 
>Temistocle<).  Man  findet  sie  verstreut  nicht  immer  als  Aktschluß,  auch 
irgendwann  es  die  Situation  ergibt,  in  der  Mitte  oder  gleich  zu  Beginn 
der  Oper.  Dies  ist  im  »Pygmalion«  der  Fall;  ohne  vorhergehendes  Re- 

zitativ setzt  nach  der  Sinfonie  gleich  ein  Duett  zwischen  Ebumea  (Sopran 
und  Isifile  (Alt)  ein.  Es  ist  übrigens  trotz  des  wenig  originellen  Themas 
beachtenswert  wegen  der  durchaus  freien  Führung  der  beiden  Stimnion 
einerseits  und  der  begleitenden  Violinen,  die  ein  Teilmotiv  des  Themas  in 
Verkleinerung  und  ümkehrung  geschickt  verarbeiten,  andererseits.  Nach 
einem  Bitomell  beginnt  es: 

^*iJ-     I-   U^^'ijlf-    U.jrj^^ Eb. 

iu^'  liifPfin  j^ 
{3 

Si«  -  tepnr  for*ta  -  nm I..: 

1134   -    I  -^w 

te 

Jäi- 

re 

5 J 
Sie   -    te     parfor-tu  -  na 

-'  r- 
te 

N-^H^^-^f^iOr-    1^  ifr'rif    ̂ ^^l 
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f^vflf        r  ir  ̂Ip-lrj/r       Ir  ̂   I dol  -  d    cb« 

iHf  rir"^e  r  Ir     r 
I 

b«o  -  cU   te     il  bei 
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Ni(ht  M  It' II  /<  iLTt  sich  eine  Neigung  zu  homophoner  Gestaltong,  wohl 
erklärlich,  da  die  beiden  Singstimmen  meist  ein  gemeinsames  Gefühl  zum 
Ausdruck  bringen  und  so  eine  gegens&tsliche  Charakterisierung,  wie  sie 

du-  dialogisierenden  Duette  der  Intermezzi  beabsichtigen,  fernliegt  und 
die  kuntrapunktische  Kunst  eines  Steffani  hatte  auf  dem  »Schauplatz« 
keine  Nachahmer  und  Weiterbildner  gefunden. 

Noch  einmal  neben  Arie  und  Duett  kehrt  in  der  neapolitanisdien 

Oper  die  Dakapo-Form  wieder,  und  zwar  in  den  Chören.  Es  finden  sich 
aber  auch  Chöre  einfach  ein-  oder  zweistrophig  durchkomponiert.  »Coro« 
l>edeatet  für  Ristori  ein  Ihisemble  der  Haup^ersonen,  mit  denen  er  seit- 

üblich seine  Opern  bescblieBt  Es  zeichnet  sich  in  der  Regel  nicht  durch 

I' ;  !  <  Kr'-ridung  und  Entwicklung  aus  und  stellt  in  seiner  Homophonie 
iintl  Mudulationsarmut  wohl  kaum  mehr  als  einen  breiten  Schluttakkord 

<lar.  Die  Blitwirlrang  von  Bllsem  ist  Regel,  die  Stimmen  der  Comi  sind 
meist  obligat  geschrieben.  In  dem  Einzelfalle  eines  Einleitiingtch<Hret 
»Pygmalion«  n)  entbftlt  die  Partitur  zwei  Trompeten. 

Wihrend  Rastori  im  allgemeinen  der  Komposition  Ton  Maaeensienen 

]ias  dem  Wege  geht  (der  znr  Expodtion  eigentlich  erforderliche  Soldaten- 
(bor  zu  Beginn  des  »Adriano  in  Siria*  fehlt  in  der  rorliegenden  Hand- 

schrift beispiaUiieiie  ganz),  findet  sich  in  der  Serenade  »La  Liberalita 

A  Noma  PompQio«  ein  »Coro  di  popolo«  in  Dakapo-Form,  der  EIrwih- 
nung  Yerdient  Hier  greift  der  Chor  in  einer  Ton  dramatischem  Puls- 

schlag belebten  Siene  handelnd  ein. 
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L    ̂ fp^lw   rJ\^'[rji^^Ut\^-^^ risponde-ie rbpon^da-te  riipon  -  de  •  t«  ai  no-atn  v^- 

rispon-de-te ritpon  •  de  - 1«  ai  no  ••tri  TO-ti 
DtW. 

^   ̂   f' rlt5j''h  f^  rlfrj'7^^"    K     t^^ ritpon-de  -  te  rifpon-de>te  ai    no      •     ttri  vo-ti 

Die  Dreistimmigkeit  hat  ihren  Grund  darin,  daß  neben  Numa  die 
handelnden  Personen  Tazia  (Sopran),  Orazio  (Tenor)  und  Mamerco  (BaB) 
sind.  Der  Chor  bedeutet  also  nichts  als  eine  Verstärkung  dieser  drei 
Stimmen  und  eine  Betonung  ihres  Willens.  Numa,  dem  die  Kundgebung 

gilt,  ist  Vertreter  der  Altpartie.     Folglich  fehlt  der  Alt  im  »Coro«, 
Die  Verteilung  der  Rollen  unter  Sopran,  Alt,  Tenor  und  BaB  ist  nicht 

immer  so  gleichmäßig  wie  hier.  Natürlich  waren  die  charakteristischen 
Merkmale  der  einzelnen  Stimmen  auch  damals  bekannt,  aber  man  nutzte 

sie  nicht  in  dem  MaBe  aus,  da  die  ästhetischen  und  technischen  Voraus- 
setzungen andere  waren.  Überwiegend  stets  die  Sopranpartien,  denen  die 

wesentlichen  Arien  zufielen  (an  erster  Stelle  dem  primo  uomo  und  der 

Primadonna).  Während  der  Sopran  gewissermaüen  als  »neutrale«  Stimm- 
klasse bezeichnet  werden  kann,  steht  der  BaB  insofern  in  besonderem 

Gegensatz  zu  ihm,  als  hier  dem  Stimmklang  schon  an  sich  eine  charak- 
terisierende Bedeutung  zufällt.  Er  kommt  eigentlich  erst  durch  die  ko- 

mische Oper  zu  Ehren,  in  der  er  das  humoristische  Element  vertritt.  Da- 
durch, daß  Ristori  auch  in  seinen  romantischen  Opern  Baßpartien  bringt, 

schafft  er  rein  klangsinnlich  schon  reiche  Abwechslung.  In  den  großen 
Opern  Metastasios  fehlen  sie  allerdings,  wie  noch  meist  in  dieser  Zeit 
»Adriano  in  Siria«  verlangt  vier  Soprane  und  zwei  Tenöre,  weder  Alt 

noch  BaB>).  FUr  unser  modernes  Empfinden  gänzlich  verfehlt  erscheint 

es,  eine  Szene  wie  »Lamenti  d'orfeo«  für  zwei  Soprane  zu  schreiben.  Hier 
erschwert  sich  Ristori  eine  charakterisierende  Gegenüberstellung  des  Or- 

pheus und  seiner  Mutter  bedeutend.  —  Als  sehr  wesentlich  allerdings  muß 
betont  werden,  daß  bei  der  Rollenverteilung  unter  Stimmklassen  nicht 
allein  künstlerische  Erwägungen  ausschlagebend  waren,  sondern  daß  hier 

1]  Heeee  verfährt  hier  bedeotend  geschickter,  indem  er  die  Rollen  unter  zwei  So- 
prane zwei  Tenore,  je  einen  Alt  and  Baß  [der  Verräter  Aquilo;  verteilt;  ebenso  Caldarn 

Aber  noch  1760  komponiert  Galuppi  dieselbe  Oper  für  fünf  Soprane  und  einen  Tenor. 
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auf  Betetaungsmöglichkeiten ,  auf  Ansprüche  der  SoUtten  usf.  weitest- 
gehende Rflcksicht  genommen  wurde. 

Rein  instrumentale  TonstQcke  schließlich  sind  der  letzte  Faktor  der 

Oper  Ristoris.  Im  Verlauf  der  Handlung  findet  man  sie  selten.  Die 

groBen  Aufmärsche,  Umzüge  oder  Kampfszenen  auf  der  Bühne  fehlen  in 
den  meittan  seiner  Stoffe,  in  den  Werken  Metastaaios  aber  scheint  er  die 

Komposition  dem  Ballettmeister  überlassen  zu  haben,  der  ja  auch  für  den 
musikalischen  Teil  etwa  Torkommender  Tänze  zu  sorgen  hatte.   Immerhin 

t  et  erwähnenswert,  daß  sich  in  Ristoris  gesamtem  Opemwerk  nicht  ein 

Alanoh  findet*),  darin  doch  gerade  Dresden  Hasses  pompöse  Kunst  zu 
bewundern  stets  Gelegenheit  hatte.  Seine  komischen  und  romantischen 

<  >pcm  enthalten  vereinzelte  Serenaden  und  Tänze  eigener  Komposition. 

Fürstenau'  führt  die  Serenata  aus  »Don  Chisciotte«  (1, 9)  als  sehr  elegant, 
ja  originell  gearbeitet  an.  Er  tut  Ristori  mit  diesem  Lobe  eigentlich 
unrecht;  denn  der  kleine  Satz  für  Streichorchester  und  Cembalo  verdient  nicht 

or  vielem  Besseren  hervorgehoben  zu  werden.  —  Die  >Balli«  in  »Le  Fate« 
jius  dem  Jahre  1736  weisen  deutlich  französische  Einflüsse  auf,  die  den 

Tanxstil^  der  Zeit  beherrschten.   Alcina  sucht  Ruggiero  mit  allen  Mitteln 

[)  sich  zu  ketten  und  läßt  durch  ihren  Zwerg  Doro  dem  Geliebten  Tänze 

der  böten  und  guten  Geister,  die  der  inselbeherrschenden  Fee  Untertan 

sind,  TorfBhren.    Bistori  charakterisiert  durch  Instrumentation  und  Me- 
•diebildung: 

Ballo  di  DemoDi  io  figora  orribila. 

I       M   I  if       "^'  * 

•  '  • 

1)  Der  «iaaife,  dta  wir  von  iba  bsritesa,  leMel  di«  KaoUto  •Didone  sbaado- 
»u«  (VfL  diese)  eia. 

S)  A  e.  0.  a  laL 
8)  BaUelteMkler  «ad  KomponiaUa  diMM  Oearts  ui  dta  HMm  warsa  Meist  fnm- 

•Mai  M  Attdrtf  in  DrMdeo. 



—    68    — 

naeh  mr 
Takt«n: 

1^  ̂  r  r  I  r  r  r  i 

b»»!  r  lilr^  I  r  Üt/g 
.-*.. 

Auch  die  Schilderung  des  Zarten  gelingt  ihm: 

BaUo  di  Demoni  in  figara  di  Bonne. 

conFlmoti 
ed  oboe 

tfrr^rri'r  rlV^J^r^lW^jg 
i laiEE ^ rr   rr 

^jfe 

^^ 
^^ ä 

nftch  vier 
Takten: 

JI,'i'r'^''''l/T|jTr-trJf„„i;  ; tens  oboe 

forU 

k      k 

'4¥r'rrirrTrijr7>ir^rir  f  i 

lä^i^-^— 4^— 1^  r  ir  rrf|r-rip 

^ii»T-^
 

^^ 
forte 

M  P       ß mm 



-i^^i'  rrnm^ni'rrri  f^  r 
^ 

Beachtenswert  ist  der  enge  Zusammenhang,  in  dem  diese  >balli<  zu 

der  Handlung  des  Stückes  stehen.  Man  findet  Balletts  in  den  Opern  der 
Zeit  oft  in  Gestalt  von  »Einlagen«.  Als  solche  haben  sie  sich  bis  in 

::e  Gegenwart  herüber  gerettet.  Bei  Ristori  kommt  außerdem  nur  noch 

in  »Arianna«  ein  »Ballo  di  Nereidi«  Tor,  und  zwar  dort  weniger  moti- 
Tiert  wie  hier. 

'de  Oper  beginnt  mit  einer  «Sinfonia*.    Ihr  fallen  bei  den  Neapo- 
taucm  im  wesentlichen  nur  allgemeine  Einleitungsfunktionen  zu,  und  ein 

•■istiger  Zusammenhang  mit  dem  Drama  ist  selten  erstrebt,  seltener  durch- 
•'führt   Es  wire  aber  rerkehrt,  hierin  an  sich  einen  Rückschritt  sehen 
1  wollen  gegenüber  den  Sinfonien  der  renezianischen  Oper,  die  schon 

1  17.  Jahrhundert  das  erfüllen,  was  später  Gluck  wieder  als  Forderung 
ifstellt,  daß  sie  *den  Zuhörer  auf  den  Charakter  der  Handlung,  die  man 
irzustellen  gedenkt,   vorbereiten  und  ihm  den  Inhalt  andeuten  solle«, 

Uo  in  dieser  Hinsicht  weiter  gegangen  waren  als  Quantz,  der  sich  1752 

lit  einem  Zosammenhang  der  Sinfonie  mit  der  ersten  Szene  der  Oper 

scheidet*).    Die  Sinfonie  der  neapolitanischen  Oper  ist  als  ein  in  sich 
Hgesehloeaenes  Musikstück  zu  betrachten,  für  das  im  Gegensatz  zu  den 

'  «iiesiaiiem  mid  charakteristisch  für  den  Geist  der  neapolitanischen  Schule 
ine  ganz  bestimmte  Form  grundlegend  wurde').  Sie  terfiUlt  in  drei  Teile. 

Aowda«iif  di«  F15(«  tnreniers  n  ipielMit,  a«i  hsraas» 
Ldpstff  1906  a  »St  -  Vgl  Mioh  H«om,  »Die  y«awtMii. 

Ibiode  dw  latMTMtioMlMi  UunkgttOmkmli  TV.  Jahr- 

1)  QmhIi,  »ywMoh 
jenAtm  roo  A. 

hen  OpcruiiifoBton«. 

tj  VgL  Krstwchmsr,  ItUmr  dnroh  dM  KoMtriauJ,  Ltlptig  1888  S.  78ff.:  »In 
V«a«diff  wwM  dl«  OpäraMUHM«  Volfcilh««t«r,  ia  N««p«l  oiWI  Fsris  HoAiMliia««. 
Ihmtm  Ohanktcr  d«r  Optrasafflkra^  tnfni  dk  makmiutjmm  R«ebi«aff.«  Abo 
öort  dM  M«a«<ihHah»,n«<i«el«tsfnII«  d«i  Dnmrn,  kitr  4m  Futfai  der  VtrMaUltanff 
b«nrortr«l«mL 
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Der  erste:  AUegro  V4  ̂ ^r  (C,  F,  D),  meist  prunkroll,  thematisch  und 
harmonisch  einfach,  mit  reicher  Verwendung  der  Bläser,  Tomehmlich  der 

Homer.  Der  zweite:  Andante  '/i  in  ̂ ^^^  verwandten  Tonart  (Ober-, 
Unterdominante),  sangliches  Thema,  neben  den  Geigen  Flöten  und  Oboen 

bevorzugt  Der  dritte:  Presto  %  in  der  ersten  Tonart,  zweiteilig,  Strei- 
cher vorherrschend,  eilfertig  beschließend.  Daß  die  so  gegebene  Form 

der  Sinfonie,  die  an  sich  dramatisch  oder  rein  menschlich  belanglos  nur 
ein  Auftakt  zu  festlichem  Abend  sein  soll,  gar  häu6g  oberflächlich  und 
schematisch  ausgefüllt  wurde,  kann  nicht  wundernehmen.  Aber  was 

Kretzschmar  von  Hasse  sagt*):  »nicht  nach  der  Menge  konventioneller 
Nummern  darf  man  ihn  beurteilen«,  gilt  von  allen  bedeutenden  Vertretern 
der  neapolitanischen  Schule. 

Im  allgemeinen  ist  auch  Ristoris  Sinfonien  ein  Streben  nach  eigener 

Sprache,  zumindest  aber  sorgfältige  Arbeit  nachzurühmen.  Abwechslungs- 
reich gestaltet  sich  meist  der  erste  Satz  sowohl  in  der  thematischen 

Durchführung  wie  der  klanglichen  Gruppierung,  wobei  die  Vorliebe  für 
konzertierende  Bläser  auf  die  Bologneser  Schule  um  die  Wende  des 
18.  Jahrhunderts  weist.  Dabei  fehlt  ihm  der  große  Zug,  der  gerade  diesen 
Teil  mancher  Hasseschen  Sinfonie  (z.  B.  zu  >Siroe<  und  »Numa«)  aus- 

zeichnet. —  Die  »Calandro« -Ouvertüre»)  beginnt: 

CSomi  di 
cMcia 
(in  F) 

Viol. 
la.8 

VioU 

AUegro. 

^^ 

j,^  -,  \^,!!rS?.  j-:  i^ffi^ap^ 

T—- 

-0     f       l"'^ i 

ISFg 
m '  I  I  I 

^-j
 

rj;,rf  f  f  f  f-p^ ^J 
1)  KretnohmMr,  »Atu  DeuUchlands  italienischer  Zeit«.  Peters- Jahrbuch  1901. 

8.67. 

2)  Bemerkenswert  ist,  dass  »Calandro«  and  >Un  pazzo  ne  fa  cento«  durch  eine 
»Apertura«  eingeleitet  werden.  Hier  handelt  es  sich  um  nicht«  anderes  als  bei  den 
»Sinfonia«  betitelten  Stücken,  im  Gegensatz  zu  den  »Ouvertüren«  von  Orauns  Braun- 
■chweiger  Opern,  die  eine  andere  Form  aufweisen,  als  die  Sinfonien  seiner  Berliner  Zeit. 

i 
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ijjjJ   r   ifJ    ̂  

i -•^ 1 

Hill  r    '
 

^ 
^ 

<?;■  ''_^^:^^  ̂ j^-^^ -jj^".^^ 

&^
^ 

i 

;/>^  [   [^  rr^^ 
^ 

I 
■  M% B 

1 1 

^  r  if't  r  F  ̂  |p>r  j^-Hj  ;3 

s^ ^nr  rfg^  i;nf  tf  ̂ ^Pi 

^  ̂ f  rpiij  ''^'LLJji '  i'i  II 
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ffiiPpi'^"^ i 
tum. 

usw. 

r-tr\<tfT^r  j »f  <  f    tm^ 
Der  langsame  Satz  bringt  im  >Calan(lro<  noch  nicht  den  später  üb- 

lichen Wechsel  in  der  Instrumentation. 

Comi 
in  F P 

AndtttUe. 

^^te
 

p¥mfr7iftTYmm m^ 

l^itr!rrjr>iri-rril 
^ 

iubi  r  r  r p=p ^ 

^^ 

'A3  j  i"  r  ij  r  jij  ̂ *f\t    f  J  ir 

e M i 
r      f  f?  r..-..^r   f  f 

!S- 

^ 
^ 

USW. 

3E^ 

•v»^ 

t^t; 
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Die  Durchftthrunf;  lehnt  sich  hier  nicht  zum  besten  thematisch  an  den 

ersten  Teil   an,    wodurch   der   ruhige  Clmrakter  des  Mittelteiles  gestört 
wird,  den  man  sich  gerade  nach  dem  beweglichen  ersten  Satae  wflnschi 

i^pielsweise  der  glattere  L.  Vinci  in  seiner  »Arta- 
ten!    Die  breite,  edle  melodische  Linie,  die  riele 

G'  rke  Ristoris  so  besonders   auszeichnet,  findet  sich  in  seiner 
'  talmusik  weniger.  —  Aus  der  die  »Calandro«-OuYertUre  boschlie- 
  ^...  ̂ iiguc  grUBen  des  Meisters  italienische  Heimat  und  Corelliä  Geist 
und  Grazie. 

p^fpArt-^  f'\^J^T}\I/f3^\nrUj  I 

p  r  f.  üf  1^ 

üf  [fl*  I  r*  i"i"^^' '  -  -|  ̂  r  ̂ I  r  ̂ ^ 

!;► 'tr  Uf  I  rr  nn'-^^  i 
nw. 

Während  Ton  den  Sinfonien  der  späteren  Zeit  keine  neuen,  den  hier 
•  deuteten  Rahmen   bemerkenswert   durchbrechenden   Eigenschaften    zu 

«Twihnen  sind,  es  sei  denn,  daß  in  der  »Nicandro« -Sinfonie  je  ein  paar 

'  te  von    einem   zum   anderen  Teil   Überleiten,    bringt  Ristoris 
.iäciotte«-Oper  hierin  etwas  Persönliches.    Die  »Apertura«  des 

in  Jahr  nach  dem  tOalandro«  1727  entstandenen  Werkes  beginnt  mit 

hen  lebhaften  Teil  (in  D-Dur),  der  schon  ungefähr  die  stärkste 

  Zitierung  aufweist,  die  man  bei  Ristori  überhaupt  findet:  Trom- 
Hömer,  FlOten,  Oboen,  Fagotte  nnd  Streicher.    Das  folgende 

i'    !  11- Andante  leitet  in  ein  siebentaktiges  »Orare«,  das  in  Fia-MoU 
ilt     Nun  seist  anstaU  des  Üblichen   lebhaften  dritten  Teiles  ein 

'  lg*  der  Mose  Kalliope  em.    Er  beginnt  mit  einer  Arie,  die  doreh 
Instmmentation  der  Begleitung  und  feine  Ausarbeitung  besticht 

'IC  übliche  Dakapo-Form  ist  insofern  dorohbroehen,  als  nach  dem  Mittel- 
itz  nor  das  Eingangsritomell  des  Orchesters  wiederholt  wird.  Das  nun 

de  ReziUtiT  erzählt  Ton  dem  Helden  dee  StOokes  (». . .  BeirEroe 
Uli:  i  M  rici»  amori  cd  armi  fian  soggeto  d«  Carmi  .  ..«)  nnd  gipfelt  in 
il<       \      >r  Don  Chisdottes:    »CaTaliero  a  terra«,  der  vom  Chor  aufge- 

h  in  den  ersten  Akt  hineinfährt    Die  ton  PldlaTidni  ori- 
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ginell  erdachte  und  dichterisch  liebenswürdig  gestaltete  Einleitung  ist 
TOD  Ristori  mit  feinem  Verständnis  musikalisch  umkleidet  worden  und 

rerdient  Beachtung  wegen  der  gelungenen  eigenartigen  Verbindung  des 

Vorspiels  mit  der  Oper.  — 
Im  Anschluß  an  die  Besprechung  der  Opern-Sinfonien  seien  noch 

gleich  drei  selbständige  Sinfonien  Ristoris  erwälint,  für  die  im  wesentlichen 
das  gleiche  gilt.  Zwei  von  ilinen  stammen  aus  dem  Jahre  1736,  davon  die 

erste  (zum  Namenstag  des  Königs)  ausnahmsweise  aus  vier  Sätzen  (Alle- 

gro  assai  ̂ 4*  Andante  'Vh?  Allegro  ̂ j^,  Vivace  assai  %)  besteht.  Die 
andere  ist  zur  Krönung  der  Kaiserin  Anna  von  Rußland  geschrieben. 

Der  Schlußsatz  ist  voll  rhythmischer  Verve  auf  diesem  Thema  (Yi-Takt!) 
aufgebaut : 

ftTf^i  y :;  I T  triTsrtri  &t  i ''  tj 
Intermezzi. 

Zwischenspiele.  Der  Name  deutet  an,  worum  es  sich  handelt:  heitere 
Stücke,  zwischen  den  Akten  einer  Oper  zu  spielen.  Es  ist  die  Idee 

des  burlesken  Gegenspieles  zu  einer  tragischen  Handlung,  die  im  Alter- 
tum die  Satjrspiele  schuf  und  die  in  jUngster  Zeit  HofmannsUial-Strauß 

mit  der  geistreichen  »Ariadne  auf  Naxos«  wieder  zur  Diskussion  stellten. 
Neapel  ist  die  Mutterstadt  der  musikalischen  Komödie:  des  Inter- 

mezzos wie  der  komischen  Oper.  »Der  Neapolitaner  ist  von  Natur  aus 
zum  Scherze  geneigt.  Jederzeit  hat  er  sich  durch  seine  gelungenen  Nach- 

ahmungen der  Fehler  anderer  ausgezeichnet.  Zum  Komischen  veranlagt, 

findet  er  schnell  das  Motto,  die  derbe,  aber  charakteristische  Bezeich- 
nung, bei  jeder  Begebenheit,  ob  sie  ernst  oder  unheilvoll  ist.  Indem  er 

sich  nicht  um  das  Morgen  kümmert,  zeigt  er  sich  überzeugt,  daß  der 
Zufall  oder  das  Schicksal  über  die  Vorgänge  auf  Erden  walten.  Mit 

seiner  zur  Nachahmung  geeigneten  Natur  vereinigt  er  eine  große  Vor- 
liebe für  den  Gesang.  Dazu  trägt  die  Muttersprache  nicht  wenig  bei, 

denn  jede  Volksmusik  entnimmt  ihren  hauptsächlichen  Charakter  aus  der 

eigenen  Sprache. « *) 
Das  Int<'rmezzo,  das  sich  aus  der  alten  Stegreifkomödie  in  mancherlei 

Übergangsfurmen  —  in  diese  Reihe  gehören  als  letztes  Glied  die  BufFo- 
nenen  der  venezianischen  Oper  —  entwickelt  hat,  will  die  vorangegangei 
tragische  Handlung  glossieren,   indem  sie  sie  ins  Alltägliche  übersetzt, 
und  damit  zugleich  die  Nerven  des  Hörers  entspannen.     Im  Laufe  d^r 

1)  Nie  d'Arieozo  a.  a.  0.  S.  39  f. 
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Entwicklung  wird  die  Besiehung  lur  Oper  lockerer,  das  Intermezzo  selb- 
ständiger. Nun  lag  es  nahe,  ans  einem  komischen  8toff  ein  »abend- 

fiillendes«  mosikalisches  Bühnenwerk  zu  gestalten,  ein  Drama,  während 
mau  im  Intermezzo  nur  Sienen  aus  dem  bflrgerlichen  Leben  Tor  sich 
hatte.  Die  Opernfonu  war  gegeben.  Man  machte  sie  dem  neaen  Stoff- 

gebiet dienstbar  —  oder  besMr:  man  paßte  das  neue  Stoffgebiet  der 
gegebenen  Form  an.  Wir  sahen,  wie  auch  die  Comedia  per  mncioa 
Ristoris  durchaus  Oper  ist  und  außer  stofflichen  nur  einzelne  wenige 
Elemente  aus  dem  Intermeizo  mit  hinUbemahm.  Die  komische  Oper  ist 
also  ohne  das  Intermezzo  nicht  denkbar,  aber  die  Formulierung,  sie  habe 
sich  aus  ihm  entwickelt,  vermag  eine  irrtümliche  Vorstellung  zu  erzeugen. 
Diese  Auffassung  rertritt  auch  Edward  Dent*). 

Daß  die  Intermezzi  weit  mehr  als  die  Opern  Gelegenheitskompositionen 
und   einer  fiftchtigen  Unterhaltung  bestimmt  waren,  lassen  die  fast  alle 
nur  in  skizzenhaftem  Autogramm  erhaltenen  Partituren  Ristoris  erkennen, 
während  doch  seine  anderen  Werke  (auch  die  komischen  Opern)  meist 
m  sorgfältiger  Abschrift  überkommen  sind.   Der  Textdichter  ist  nirgends 
^nannt   Im  Gegensatz  zur  Oper  handelt  es  sich  nicht  nur  um  »Akte«, 

ondem  die  Teile,  in  die  jedes  Intermezzo   Ristoris  zerfällt,  sind   »I*** 

latermezio«,  »n'"  Intermezzo«  usw.  bezeichnet').    In  dieser  Benennung 
st  das  Wesen  des  Intermezzos  angedeutet,  man  liest  heraus,  daß  keine 
^eschlossme  Handlung  geboten  werden  soll,  sondern  einzelne  Zwischen- 

^'■,   die  durch  jeweils  gleiche  Personen  und  gleiche  Liebeständeleien 
."nmenhang  stehen.   Nur  einmal,  in  »Despina,  Simona  e  Trespolo«, 

e  sonst  üblich  drei  Personen  auf:  Mutter,  Tochter  und  der  ter- 
in  lite  Geck,  in  den  anderen  Intermezzi  begnügt  sich  Ristori  mit  zweien: 
'  •  ~r^   Mädchen  und  dem  ihr  nachstellenden  Liebhaber.    Die  in 

n  Oper  wesentliche  Form  der  Dakapo- Arie  hat  im  Inter- 
mezzo nur  geringe  Bedeatong.    Man  findet  sie  hier  und  da,  bei  Ristori 

'    aer  als  bsisyelswcise  bei  Scarlatti;  meist  sind  es  kleine  liedartige 
Ide,  die  die  kurzen  (denn  hier  braucht  kein  dramatisches  Gesckehen 

verständlich  zu  werden!)  SeccoreritaÜTe  unterbrechen,  oder  Ensemble- 
itz».  Diese  in  einem  lustig-eilfertigen  Parlandostil  geschrieben,  wie 
aun  ihn  fcvgebens  in  Ristoris  komischen  Opern  suchen  wird.  Das  ist 
•  in  sprflhendes  Hin  und  Her,  ein  SichUbereilen  ron  Worten  und  Ein- 

fällen —  sumal  wenn  in  einem  »Finale«  das  Intermezzo  zu  wirksamem 
Ende  gefQhrt  wird.  Wenn  auch  Ristori  in  diesen  St&cken  nicht  so  seine 

tarke  kOnstleriscbe  Eigenart  so  offenbaren  Gelsfsnheit  liat,  als  in  Wer- 
ken lyrischen  oder  elegischen  Oharakters,  so  kommt  ihm  doch  die  ur- 

1)  VfL  dM  aar  8. 18  f.  Q^mgU. 
S)  YieUMb,  w  MMb  b«t  Bmm,  watm  di«  latoraMni  nur  sweitsilif 

dn  drii  Akt«  dw  Op«t),  abw  «  koauMS  •mck  tisr-,  j«  flUMUfs  ▼« 
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gprüngliche  Erfindungsgabe  zustatten,  wo  es  heiBt,  der  Feder  freien  Lauf 
lassen  und  einmal  nicht  wohlbedacht  in  oft  erprobter  Form,  sondeni  in 

vielleicht  wenig  gewählter,  dafUr  aber  ursprünglich  eni])fundener  und 
ungekünstelter  Tonsprache  die  Hörer  zu  erfrischen. 

Ein  paar  Takte  führen  ohne  jedes  Vorspiel  medias  in  res: 

»Detpina,  Simona  e  Tretpolo«.    Primo  Intermezzo. 

^^^^^^^•^^-  :ii' 
ate 3E? 

^^ 

m 
0^',\i>      I  r^t^U^^iU^ 

Simona  (Sopran). 

^^ 
^3 ^ 

I 
Des  -  pi  •  na  Des  -  pi  -  na 

Despina  (Alt;. 

fefe * * 

^fe ä t 

Des  -pina,  io  vo  che lo  pigli 

Desp.:  Vi 
dico  di  nö 
nö... 
S.:  rissolvi 
D.:  piü  dire 
non  BÖ 

^ usw. 

Charakteristisch  für  das  Genre  ist  ein  Spielen  mit  kleinen  zierlichen 

Motiven,  die  in  geschickter  "Weise  verarbeitet  und  zu  symmetrisch  ge- 
bauten Perioden  ausgesponnen  sind  —  ein  Stilolement,  das  wieder  atif 

Cesti  und  die  Venezianer  zurückweist').  Mit  folfrendem  Ritorncll  bei.'iniit 
»Delbo  e  Dorina*: 

P=sßlff    t  IJ^^ 

^h^-f-i  a^\^    r  rS^^a^rT — r^ iil-t;_i 

Ö ^ 
J     J  JJ  >   '-^-^^ 

iP 

1)  Vgl.  U.  Riemann,  Musikgeschichte  in  Beispielen.  Nr.  103. 
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jT^rr^m^^^''  ^'t  ̂ ^a 
li'r   ̂   1^^   r  E£f^lr     Tcr   fSf  I 

^r    rrp  rpif  «J  ̂ jr  i^     j  r    y.    i 

^j,*  ̂̂ <r  r^6fC.;i^,^^^ 

f>^  r     ̂   r-  r     ̂ ^is^^^f  r  < 
UnTerkennbar  die   thematische   Verwandtschaft   der   Einleitung   des 

zweiten  Intermezios: 

Prmh. 

i.t  r  r  r  r  EtTpraip  r    r,  jT    (^ 

Solche  Beaehnngen  sind  im  Verlauf  eines  Intermenos  öfter  tu  be- 
iodes  die  Tonarten  wieder  auf  ihre  Art  eine  Verbindung  hei^ 

&• 
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tielltn.  Natürlich  ist  der  Durcharakter  herrschend,  und  ron  den  Ton- 
arten sind  solche  mit  wenigen  oder  gar  keinen  Vorzeichnungen  Regel. 

Die  Tempi  sind  durchweg  lebhaft  (die  »Presto «-Bezeichnung  sehr  häufig  . 
und  Yon  den  breiten  Lyrismen  der  komischen  Oper  ist  nichts  zu  finden 

Auch  die  Begleitung  trägt  den  Charakter  des  Leichthinworfenen. 

Nirgends  geht  Ristori  Über  den  Streichersatz  hinaus.  Wälirend  die  Ki- 
tomelle  höchstens  dreistimmig  gehalten  sind,  und  zwar  meist  so,  daü 
die  Violinen  unisono  gehen,  pflegen  sich  mit  Eintritt  der  Singstimmen 
die  Violen  dem  BaB  anzuschließen.  Die  Geigen  fuhren  gegen  den  Gesang 

gern  ein  Teilmotiv  des  Ritomells  durch  —  eine  Technik,  die  später 
Picdni  weiter  ausbildete')  und  schließlich  Mozart  zur  höchsten  Voll- 

endung brachte.  Es  geschieht  teils  in  fortlaufender  Figurierung,  wie  in 

der  Arie  des  Delbo  (»Delbo  e  Donna«,  I""  Intermezzo)  dies  Motiv: 

i ^^^ ^ 

teils  in  kleinen  lustigen,  in  Abständen  aufeinanderfolgenden  Einwürfen 
dieser  Art: 

ji^&ä'cJ'  J»'-t9^J  J  < 
Graziös  springt  ein  Geigenthema  aus  dem  Zwiegesang  Fidalbas  und 

Artabanos  (drittes  Intermezzo)  hervor: 

P^m-\^l_^^^^\^l^u^ 
Fldalba  (Sopnm). 

m ^ 
^ ^ 

che   di -  lei  •  io 

ArUbano  (BaB), 

die  con-ten-to 

WrTt    rr~  C  6  C  p-i-^ 

:^ 

di  ve* 

4^=*= 
che  dis-ga-sio chetor-men-to 

'^vH'.  <     IJ      i       J      i  "IJ     1      i    M 

l)  H.  Abert,  Picciai  als  Boffokomponiat    Peten-Jahrbucb  1913,  S.  31. 
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<v^i     tr  fi  [;  c  c  Tr|p  p  e  g  ?  t^  C  7|^ 
di  prcra-ar  tMi-to»>in«-f«i -n    pe-n^mar    a-na  bel>t4 

g^ ^ ^ ^N^ ¥ i 
WShrend  die  vier  für  zwei  Personen  geschriebenen  Stücke  DueU- 

finales  bringen,  gipfelt  »Despina,  Simona  e  Trespolo«  in  einem  flott  ge- 
.'irbeiteten  Tenett  Das  vorgeschriebene  >AIlegro<  wird  mehrmals  Ton 
>Lento «-Stellen  des  rerliebten  alten  Trespolo  unterbrochen.  Aber  allent- 

halben ist  der  eigentliche  Charakter  spielerischer  Tändelei  gewahrt 
Hier  und  da  finden  sich  auch  kleine  Instrumentalstucke  eingestreat, 

>o  ein  in  seiner  frischen  Konz^tion  reizToUes  »Presto*  in  »Delbo  e 

Donna«  (drittpr  Teil',  das  so  recht  den  sprudelndon  ßeist  des  Inter- 
meoM  atmet 

Kantaten. 

Einschneidender  OegomUi  nrischen  Intermezso  und  Eutetel   Dort 

Bewegung,  Impulsiritit  —  hier  Rohe  und  durchdachte  Empfindung;  dort 
l-'  auf  Aktion,  Spiel  und  Gegenspiel  hingearbeitet  —  hier  das  innere 

!       Kn!«  eines  einzelnen  (Solokantate)  oder  die  Oestaltunir  einer  Idee 
fOr  mehrere  Stimmen). 

Die  Solokantaften  bestehen  aas  zwei  Arien  und  ReatatiTen.  Diese 

einmal  ttblich  gewordene  Gliederung:  R-A-B^-A,  gelegentlich  in  dieter 
kleinen   Abweichung:    A-R-A,   ist    eine    der  für   die  neapoUtanisohe 

ole  tjpischen  Formen,  die  stets  wiederkehren.  Von  ihr  weicht  auch 
Ristori  nicht  ab. 

Inhaltlich  bieten  die  Werke  immer  ein  Ihnliches  Bfld.  Das  Yer- 
h|ü^i«  der  beiden  Arien  ineinander  ist  dnrdi  ein  fortschreitendes  iniieres 

Brlelmis  bedingt  Gibt  s.  B.  die  Slagerin  in  der  erston  Arie  ihrer 
Sehnsooht  zum  fernen  Geliebten  Aosdmok,  dann  iil  et  in  der  iweiien 

Hoffnung  auf  ein  Wiedersehen,  die  sie  beteelt,  oder  Bntsagunf  oder 

m    sinn 
L  kleii 
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Vemreifliing.   Das  daiwischenliegende  Rezitativ  bringt  die  psychologische 

MoÜTiernng  oder  Handlang,  wenn  man  so  will. 

Die  Kantate  für  Sopran  »Verdi  colli«  ist  als  das  früheste  Werk 

Ristoris  anzusprechen,  das  wir  überhaupt  besitzen *).  Sie  besteht  aus 
zwei  Arien  mit  beziffertem  Baß,  die  ein  Seccorezitativ  einschlieOen.  Die 
Musik  zeichnet  sich  durch  Frische  und  Natürlichkeit  der  Erfindung  aus, 

wie  gleich  das  Hauptthema  der  ersten  Arie  beweist: 

j^J-?  Efr   n^^ 
J       1    !■ Ver    •    di  colli,      e     piag  •   ge     «-me     -     ne atw. 

H.haJ  Un^    r  i^ 
F? 

Dem  »Spirito8o«-Satz  der  zweiten  Arie: 

Nach  aehttaktigem  Ritoroell; m p     ■     ■   I  jqj 
^ ^ 

M      ß wm 
0    dolce,  e       ca     -     ra     mia  li  -  ber  -  tä      ti    n5   cer  -  can    -    do 

^^ 
^fe 

r    nr 
W=W- 

p     m 
ä UMAJ. ^ 

m^ -^»- 
triiqae>sii  fior  ina*l  cor  mi    di-oe    sa-rai    fe  -  li  -  ce  ipe-ra  ri     si 

9?rr'TTP .  I  . ^'  1 '  *  • 
I — ^ — — »- 

steht  ein  thematisch  abhängiger,  aber  mehr  lyrisch  empfundener  Mittel- 
teil gegenüber: 

1]  Sie  befindet  lich  in  zwei  Exemplaren  im  Besitze  dei  britischen  Museums  in 
London  (vgl.  das  Veneicbnis  und  tragt  den  Vermerk  >del  Sigr.  Ristori  di  Venetia« 
Das  dem  einen  Ex^^mplar  beigefügte  Datum  ist  vom  Buchbinder  leider  verstümmelt, 
scheint  aber  »7^«  1719t  zu  lauten.  Der  g^nze  Band  enthält  Stücke,  die  zwischen 
1706  und  1726  geschrieben  sind.  Vielleicht  ist  auch  1713  als  .lahreszahl  anzunehmen. 
wo  Giovanni  Alberto  noch  in  Venedig  weilte;  jedenfalls  deutet  vieles  darauf  hin,  dal3 
kein  anderer  Kistori  der  Verfasser  ist. 

\ 
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m    km-U 

•p«. nir     rlr'^g 
^ 

^^ 

M  r-  ■>'  J I 
r    J    U  J  I e^ 

nn  •  n     ooo     for  •  io  e^   d«I      oor        il      po  -  t«r 

di 

re 

osw. 

Wi.  r      r  I  f      r  I  fM  r  r  r  ̂ ^ 

Ein  Vergleich  dieser  Elantate  mit  denen  der  späteren  Jahre  lifit 
eine  merkliche  stilistische  Wandlung  feststellen.  Das  Werk  stammt  ja 

lu'ichst  wahrscheinlich  noch  aus  des  Meisters  Venediger  Zeit,  worauf  man 
auch  nach  der  Art  der  Melodiebildung  schließen  kann,  deren  Charakter 

an  gewisse  Ariosotjpen  jener  Schule  erinnert.  Eine  —  ich  möchte  sagen 
—  »Kunatmigkeit«  der  Erfindung  macht  sich  in  diesen  melodiösen  Arien 
bemerkbar,  denen  damit  gerade  das  abgeht,  was  den  späteren  Kantaten 
Ristoris  eine  Hehr  starke  eigene  Note  gibt.  Sie  besteht  vor  allem  in 
breiter,  klangvoller  Kantilene,  die  in  ihrer  GrofizUgigkeit  und  dem  oft 
wundervoll  edlen  Bau  vielleicht  am  ehesten  an  Händel  gemahnt. 

Eugen  Schmitz')  rühmt  Ristoris  »starkes  melodisches  Talent«,  da» 
aus  den  Werken  der  Dresdener  Zeit  spricht.  Die  Einschränkung  seines 
Jjobes:  »Schade,  daß  Ristori  manchmal  durch  zu  große  Nachgiebigkeit 
gegenüber  der  Schnörkel-  und  Koloraturlust  seiner  Zeit  den  Eindruck 
wieder  verdirbt«,  bezieht  sich  offenbar  auf  die  Kantate  »Lumi  dolenti«, 
die  er  fälschlich  diesem  Meister  zuschreibt').  Gerade  die  überreichen 
schnörkelhaften  Koloraturen  dieser  Kantate  sind  ein  Argument  gegen 

die  Autorschaft  Bistoris,  der  in  seinen  weltlichen  Werken  in  der  Hin- 
sicht —  dies  lehrte  schon  die  Betrachtung  der  Opern  —  beaohtenswertea 

künstlerisches  Maßhalten  beweist. 

1  >0«ohiohi«  der  Kaatat«  und  dM  gMitUokeii  KoBMrta«,  Breilkopf  &  HlrUl, 
Leipsig  1914.   8. 148. 

2;  8ie  folgt  in  eiMm  8— melbeods  d«r  Drmäa»  kBoigl.  BibUothik  (Ms.  B,  101) 
tuf  Kittorit  K»ot«t«  »Vsfbi  fiori«.  und  zwar  ohns  Signum,  w«a  T«rmitlIiok  disMo  Irr« 
tarn  T«nalai}le. 
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Zw«  mnsikftlisch  henromgende  Solokantaten  der  letzten  Zeit,  nach 

Texten  der  Kurprinzeesin  Maria  Antonia,  verdienen  besondere  Auhnerk- 
Bamkeit  auch  wegen  des  aasgearbeiteten  instrumentalen  Teiles:  »Lavinia 
e  Tumo«  (1748)  und  »Nice  e  Tirsit  (1749).  Die  ganz  durchgeführten 
begleiteten  Rezitative  beweisen  eine  tüchtige  Könnerschaft  und  Tiefe  der 
Empfindung.  Es  sind  nicht  äußere  dramatische  Effekte,  die  Ristori  ja 

auch  in  der  Oper  keine  Anregung  zu  geben  vermochten,  sondern  see- 
lische Leiden  und  Konflikte,  die  er  musikalisch  ausmalt  Lavinias  Sehn- 

sucht: 

Con  gli 
oboi 

Sopran 

Oropt, 

j/r  :,r^>  cJ  jJur  i^^'^' 
y  r  '".^[jrrr   dir  [^^'(^ 

\\i<>  r.  r  f    r    r 

1 ^S 
ß   ß- 

9v  r.  j  r    Lir<bf  \*f  t: 

^ 

De»- 

seu'  oboi 

P 
1.  u.  2.  VL 

n 
p 

^ 

^a^ m 

i 1      1  J ^ ^ ß     ß 

^ P=P 
■en  -  ti o    Tor-no  a  •  ma-to sei)  -  ti  -  mi 

S w=t 

Ly  r  < 
^ 
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lens*  ob. 

4?  f     t  f- ^ 

^ 
p=;i I 
Ut.  ''  '     ' ti  •  mi  per    pia  •  ta 

'>/ 1     r     f^^ 
j^mr 

m^ 

m 
v^ 

^^ 

a  oboi 

^ 

y   \  n^h  ryj-lf'  f'  p  I!  p  1^ DÖ,  Don  ton  i  •  o         in     fi  •  da  qual-mi    ore   •   dt 

"y^ t=iälf^ w 
Hier  benutxt  Bittori  im  Akkompagnaio  die  Oboen  zur  Klangmisohliag, 

während  im  gansen  der  Streichersatz  grundlegend  für  den  instrumen- 
i  «Ion  Teil  der  Sololumtaten  ist  Ristoris  Vorliebe,  die  früher  unter  den 

IzbUbem  der  Flöte  galt,  wendet  sich  in  den  spiteren  Werken  flber- 
liaupt  der  Oboe  zu,  für  die  er  auch  ein  Konzert  schrieb').  Mit  Ge- 
...).,.  i  jg^  (^^  Instrument  aach  koniertierend  in  der  zweiten  Arie  Ton 

n  Tirsi«  rerwandt 

1)  Das  au«  4  SitMa  (Andaato,  Altofro,  Oaatabile,  AUegro;  battakanda  Wark  be- 
•lui  kaina  bamatki»i>arta  Bigaaari.  Dia  laognoMS  Tiila  liad  lakr  knapp  ia  dar 
Form,  daa  hMokliaiaada  AUagro  ist  aaf  rirtuoaaa  Koaurtiaraa  Mfatafft 
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Langsame  Tempi  sind  durchgehends  bevorzugt: 

Poco  tmtkmte.  j^   ,      fr       ̂ ^.^i     .i^. 1  l; m Maettoto. f 
T= 

maame.  p  fr       ̂ ^ 

1^ 
^=^ 

^^^^^ 

y  r^      J' J-J'J'Jf.lJ';' 

gg^ 

L*  I-doI   mi  •  o    mi    de  -  te  -  sU 

Adagio. m ä ^i=^ 1 f aenz'ob. 

S^ £ 

j/   T^   prhl   ̂  J|f  ̂>/-^.   f.  f  J-^^ Bfi-se>rame!      qual  cru    -    da         pe  -  n«        h      qae>tU 

'^=Y £ ^ 

Das  gilt  nicht  weniger  für  die  Arien,  die  in  breiter  Anlage  eine  be-  { 
merkenswerte  Eindringlichkeit  der  musikalischen  Sprache  und  große  j 

B^langfülle  besitzen.  Vor  allem  die  erste  aus  »Nice  e  Tirsi«  verdient] 

Erwähnung.  Wie  prachtvoll  entwickelt  sich  über  dem  in  prägnant  rhytb-j 
misierter  Bewegong  chromatisch  abwärtssteigenden  Baß  das  Thema,] 
wie  fein  sind  weiterhin  die  Geigen  gegen  die  Singstimme  durchgeführt!} 

Und  diese:  wie  zwingend  spricht  der  verhalten -leidenschaftliche  Affekt] 

aus  der  reichbewegten  melodischen  Linie  mit  ihren  großen  Intervall« j 
Sprüngen! 
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Pxo  andtuiU  e  afi*MM 

(^   •  •   ••*••  •   ,•  •  * •  '  jtfT  J*JJ^  ̂' 

«■>h  f  f  f  f  'fJ: 
-t   1   1- 

■     ■     ■ ffff    f  r  f^ 

Sopnm. 

P 
Aw0  «MiaNit  •  «toMofo, 

je:   ♦ 

^^^^^^^^^^0 
^^^^.-^^r^^^^^^ 

j^S=  -1^ 
i_r   j  j   j    j  I  j  j 

1^ 

".^5^ 

^ 

l '*^\ii:J  fT .__!  1 1  li    I 
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^ 
r    rr    f»1 

t-^i-j— j- ^    JJ  -ij    J^ 

^ 

T       1 

l>^''l.    ̂J    J      J         J 

M p f  i^n ^^ ^ 

jA^)  jg^n^mir        r 

lUA  J  ̂     ̂    ̂   itJ  J     J  J   ̂  

I i^ 
^ ^ r      T    ̂  ^3S 

Non  r'e'      dao-lo Don  Y*  e*  dao*Io  u- 

'''^\lL/  ̂ ^  lD  ̂^  '>Lk  t>^  '[1/  P 
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5^;^r^^g^^^ 

fe^"  CJj'  ̂   •! 
jjjj  j  j 

ini^^  r      r      ̂  
j  j   j ■         ■ 

||A  I-  r     ̂f,  ̂ H 
J        M  Ef 

i 

qo*  leal       mio 
mo 

■
^
f
 

PF* 
■    ■     ■ — w 

y^I'^  ij^^l^^  '^gfj^'-'^  ̂  

ji^i^j7fij~3  I  Jft^j  j  J'n  ̂   j' 
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p^f^^=^^=^=^jf^^rr^^ MW. 

jAjiJT  ̂ j'-^"n  ̂ jiJ  i—^nj^^ 
lUW. 

ü^^  Lgr    LF^ 

^ 

i 
^^ ^ 

^^3 

^^
 

ß     T P±i^ 
P=Ci 
der-Io  e      dir-gli  e      dir-gli  al     me  •  no 

Gestaltet  die  Solokantatc  das  Erlebnis  eines  einzelnen  Menschen,  so 

kommt  in  den  Kantaten  für  mehrere  Stimmen  meist  eine  allgemein- 
menschliche Idee  zur  Darstellung.  In  »Virtü  e  Fortunat  z.  B.  sind 

Tugend  und  Glück  zueinander  in  Gegensatz  gestellt.  Der  »Genio«  ver- 
eint beide  zum  Schluß.  Die  Stücke,  vielfach  Gelegenheitskompositionen 

pflegen  so  in  irgendeinem  inneren  Zusammenhang  mit  dem  festlich  zu 
begehenden  Ereignis  zu  stehen.  So  komponierte  Ristori  anläßlich  der 
Hochzeit  des  französischen  Kronprinzen  die  im  Palast  des  Herzogs  von 
Bichelieu  am  7.  Januar  1747  aufgeführte  Kantate  »Amore  insuperabile» 
nach  einer  Dichtung  Pasquinis.  Venus  (Sopran),  Mars  (Tenor)  und  Amor 
(Sopran)  vertreten  ihre  Macht  Gelegenheit  und  Titel  verraten  den 

Sieger»).  Die  inhaltliche  Gegenüberstellung  hätte  unserem  Empfinden 
nach  eigentlich  durch  den  Charakter  der  Stimmen  betont  werden  müssen , 

und  es  erscheint  nicht  geschickt  disponiert,  daß  ßistori  sowohl  Venu 
wie  Amor  durch  je  eine  Sopranstimme  vertreten  läßt  und  klanglich  Mar 
allein  in  ausgesprochenen  Gegensatz  zu  beiden  bringt.  Dieser  Mangel 
macht  sich  natürlich  vor  aUem  im  Schlußterzett  geltend.     In  »Virtü  c 

1)  In  einer  Kantate  Scarlattis,  »Amore  e  Virtü«  (Rom  1706),  trägt  die  Tagend  den 
Sieg  davon.    Ihr  Stiel  ist  viel  lebhafter,  leichter,  eleganter  als  der  Ristoris. 
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Fortoiuk«  stehen  auch  zwei  Soprane  einem  Tenor  gegenüber.  Hier  itt 
>it  dieser  Einteilung  eine  gute  Wirkung  erzielt  Denn  die  im  beschlie- 

Uenden,  filMigena  meisterhaft  deklamierten  Secco  eintretende  männliche 

Stimme  wiritt  nach  zwei  Sopranarien  und  -rezitaÜTen  überraschend  eigen 
and  unterstreicht  die  inhaltliche  Bedeutung.  Aber  auch  hier  gilt,  in 

Tielleicht  noch  höherem  MaBe  als  bei  der  Oper*),  daß  nicht  allein 
k&nstlerische  Bedenken  fttr  die  Verteilung  der  Singstimmen  ausschlag- 
^bend  waren. 

Im  gansen  ist  die  Form  der  mehrstimmigen  Kantate  nicht  so  fest- 
liegend, wie  die  der  Solokantate;  zu  natürlich  im  Hinblick  auf  die  ver- 

schiedenen  Möglichkeiten  bei  beliebiger  Anzahl  Stimmen.  So  hat  Ristori 
gar  eine  Kantate,- »La  Pesca«,  für  sieben  Stimmen  geschrieben,  die  sich 
sum  Schluß  in  einem  »Coro«  vereinigen. 

Das  Orchester  in  diesen  Kantaten  beschränkt   sich    nicht   nur    auf 

^ireicfaer,  sondern  verwendet  auch  Bläser,   vor  allem  Oboen,   daneben 
Homer,  Fagotts  und  Flöten.    Die  Rezitative  sind  alle  unbegleitet.   Ver- 

Kantaten  (unter  ihnen   »Amore   insuperabile«)    besitzen    eine 
  ...ic    »Sinfonia«,  während    >Didone  abandonatac    (1748)')    durch 
uen  Marsch  (den  einzigen  Ristoris)  eingeleitet  wird,  der  Hasses  schwä- 
leren  Stücken  dieser  Art  gleicht    Die  »Cantata  per  il  giomo  natalizio 

'^   ̂'       1735)  bringt  die  Seltenheit  einer  selbständig  durchgeführten 
.stimme. 

OratorifD. 

Von  den  drei  Oratorien,    die  Ristori   nachweislich  komponiert  hat, 

"«•hören  zwei  dem  urhprünglichen  Besitz  der  katholischen  Uofkirche  in 
'resden  an,   in  dessen  katalogischem  Verzeichnis')  sie  aufgeführt  sind. 

\'un  diesen  beiden  hat  sich  nach  dem  Übergang  der  Handschriften  in 
!'esits  derKfinigl.  Bibliothek  bisher  eines,  »La  vergine  annunziata*, 

len.    A.  Schering  hat  zu  seiner  »Geschichte  des  Oratoriums  *)  nur 
!••  dem  alten  Bestände  der  Königl.  Bibliothek  Angehörige  »Deposisione 

1)  Vgl  8.  66  f. 
9^  Pi#  K*nt«t#.  dt«  aoeh  ErmeUnda  Tale«  tor  Vsrfhsurin  hat,  weist  keine  ■■»■■■ 

lod  steht  eo  maeikelieohem  WeK  deo  beiden  Sohweeterwerkaa 
•    49  (»Lavinte  e  IHnvo«  «ad  »Nioe  e  Tmi«)  neck  —  Bi  iet  ta 

o  gUiekaamige  große  Oper  aadi  Metartsrio.  in  der  stob  Bistori  mit 
■"'tnendergeeelit  hat  (London  1787),  aiehi  «rhalieo  ist 

ogo  delU  Mosioa  di  CbieM  I.  Bd.    Vgl.  sooli  im  Vensiekais  der  Werke 

i    itreitkopf^  Hirlet  Leipsig  1911.    8.  216ff. 
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(lella  cTocv  vorgelegen,  auf  deren  Schönheiten  er  nachdrücklich  hin- 
weist. Er  meint,  man  könne  dies  Werk  aus  dem  Jahre  1732  unbedenk- 

lich der  elf  Jahre  später  entstandenen  Komposition  Hasses  an  die  Seite 

stellen.  Und  in  der  Tat  vereinigt  dies  Oratorium  in  holiem  Maße  Innig- 
keit des  Ausdruckes  mit  solider  Technik  und  einer  beachtenswerten  Stil- 

reinheit Schon  gleich  die  >Introduzione*  meidet  das  hohle  Gepränge, 
das  in  der  Opemsinfonie  oft  hervortritt  und  von  dort  sich  auch  in  dem 
entsprechenden  Teil  manches  zeitgenössischen  Oratoriums  breitmacht. 
Wie  eines  Leidenden  tiefes  Seufzen  hebt  sie  an: 

Andante  oisai 

g 

¥%n  ̂ '\%^  ̂ ^^f%J^ 

3i^irr  rTfr 

^^ 

^ 

ffp^p 

^^^1 

i^^ai^^rUia4Jj=3i3^:p=maj=j  J  j '  j 

Weiterhin  Oboe-  und  Fagottsoli  bei  pausierenden  Streichern,  abwech- 
selnd mit  Tuttistellen.  Es  folgt  eine  vierstimmige  Fuge  mit  diesem 

Thema: 

j|.H-.i^'  r|f  ̂ ^^^YY^\r^\  j^4f:p;±[£ 

Der  zweite  Teil  der  >Introduzione€  führt  gleich  in  das  Rezitativ  ein^i 
das  —  wie  überhaupt  die  Rezitative  in  diesem  Werke  —  besonders  aus- 

drucksvoll und  wohlgefeilt  ist: 
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ürap€. 

Vlnu 
cOboi 

.b. 
#*»#^i 

pÄirj—TrwrWm 
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via  tTTTX  r  ̂"ir  f<^  nr  <  — °-Jh-> 

Alfc.    H^ 
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^n^--^^_L4 
P 
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I ^ 

i 4^—   1 

A  trmmon«tar  oon  gran  n  •  gioa  iVfrel-U    giono  pi«*  no  d*ar- 

) 
^ 

«•■■•Ucrt.  O.A.RMMi 
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Amkmie. 

'r'  ™  ,  '      i-'"'^"'Trfr  1 
h 1*^ =jm^ 
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^ 

^^ 
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j —  '  ''  6  g^^t 
fllF^ 
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^^ 

pie  -  no     di    pian  -  io 

v»v: 
^ 

J  i  cm 
■    ■ 

Schering:  »Das  Oratorium  bietet  zugleich  ein  Beispiel  für  die  vor- 
erst noch  spärlichen  Fälle,  in  denen  die  Ouvertüre  mehr  als  bloß  all- 

gemeine Einleitungsfunktionen  zu  erfüllen  hat.  Sie  geht  nämlich  sofort 
in  das  erste  Rezitativ  über,  und  das  Theuia  ihrer  Fuge  erscheint  in  der 
nächsten  Arie  in  der  Umbildung: 

Ee ä 
J    P     J'l 

^ 

W^ 

(|ual       Le    -    on,  cui  il        fer    -     ro         den   -    te         ir    -    ri- 

ji'  >j,j  <jL^t^^  j'  Trym lun    -    go di 

gm    -   no 

Dieses  Streben  nach  musikalLscher  Vertiefung  des  Textes,  die  sclioue, 

gewählte  Tonsprache  stellt  Ristoris  Künstlerschaft  ein  gutes  Zeugnis  aus.« 
Das  Oratorium  verlangt  vier  Solisten ,  und  zwar  je  einen  Sopran 

(Maddalona^  und  Baß  Nicodenio)  und  zwei  Altstimmen  (Alfea,  Gioseffo). 
Dem  weich- well  mutigen  Grundcharakter  des  Werkes  entsprechend,  finden 
sich  mehrere  Arien  mit  zwei  konzertierenden  Flöten,  darunter  eine  sehr 

breit  angelegte  der  Maddalena,  von  schönem  melodischem  Fluß.   Besen- 
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tUvs  mm.  \      1       '    ist  du;  Arie  Gioseffos:  »Si  i^abbraccio«,  deren 
tief  eiupfuh'i' !i  1  Aliti' itfil  zu  den  schönsten  Eingebungen  dir  Muse  de« 
inelodiereiclien  Meisters  geliört: 

I. 

Viol. 

II. 

Viol« 

AU 

^^
 

r-=^U\f.  r  ̂ A 

lESi 

J     J  j  I  r   r   '^^ 

iu>  f  f  f    f 
■      ■ r  r  r  ̂  

■y  m       • 

cT^^  r  f  i^_r_^r  ̂ — 1 
Di  quel  tMi  -  gae      obe  Tor-ia-t«   ri  •  re  anow  pia- 

i>»^  j  J    J~7 
|i — W 

J    J   hJ    J ^ 

,  i  i> 
>  ̂  

VioL 

!    -P 
Viola 

Ali 

^ 

(TTTUT  r'^  JlJ'r      f   j  Cl 

p      p 

r  fM   J  J  j  Ij    r     ̂   r1 

»ii,^  r   r     r  Uü-  r  r  r  I  -^    ̂     ̂   ̂-1 

u^  ̂^  %  f.  VT^'^-^-^^^'^T^^1^^'^  ..sr  •  i gBaado*ra-ta    t«  •  tto   •par  g«r-au    d«-ri  •  o 

f>.^ü  ̂      JmjL_^=rTt-j-rT71 

6» 
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i 
Viol. 

II. 

YioU 

Alt 

.  r  ■     I  ■   P- 
9    li   ,  I        ̂  HK.  r  r't|i'j   tt,f^ 

m W        M 

i    J     J     jfJJ^  .  ••■
  •  ,.1 

^^ ^ 
#         •     ̂  

T=tP 

^^ Ü ii £ F'*  * 

-♦ — ^ 

iat. 

^.  ̂ . 

yp=p 

S 
t=Sz 

■M — » 
«^-fV 

^^  -  "1 
che    quel  Mn-gue al-ze-lo  mi  •  o mo  -  va  for  •  za  ag- 

wT.!  iJ  J  iJ^ 
i 

-• — •- 

Viola 

I 

'•  fe^^'r    r. i|^  r  'fifJ     üj'  .^^^ Viol. 

IL 

Viola 

AU 

m^  "r     r     r     r  i^— r 

^ 

r=? 

£ 
«ü,.  A 

iitu^  .  p  c  p  LUr  r  ir   1:  n».   rj  "  c 
al-ze-lo     mi     -    o noo   -   va        for  -  za  ag- 

W~r  s ^ 
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VioL 

„    ,      fr  //•        — ^  kr   

r  „=: .   jr   rir*^    f^i  |- 

Viok 

Ali 

m ^ ^ ^^ 

n^  'lj  V   r^ 
3«: 

^1^'  r- ginn 

g« 

•g    -    giun 
ge  -  rk. 

^^
 ^ 

Thematisch  lehnt  sich  das  kurze  Stück  an  den  Hauptteil  an,  ist  aber 
Ti  Aufbau  und  Steicrerung  durchaus  geschlossen.  Melodische  Tjinie  und 
Deklamation  sind  sehr  ausdrucksvoll  und  von  großem  Klangreiz  der 
tiefe  Alt  mit  der  darüberschwebenden  Yiolinstimme,  welche  im  zehnten 

'  'die  Begleitungsfigur  aus  dem  Hauptteil  übernimmt,  die  pathetische "'  "'"i'Mtend. 

hen  schon  die  weichen  elegischen  Töne  auf,  mit  denen  erst 
sehr  nel  später  Hasse  und  Naumann  hinrissen,  die  einfachen,  ruhigen 

Mriodielir  'in  wir  in  Mozarts  >Ave  renim  corpus«  bewundem.    Da 
nehmen  <<  umente  innigen  Anteil  an  der  Wehmut  der  stillen  Chri- 

stengemeinde, fließen  die  Rezitatire  bewegt  und  natürlich  dahin,  schleicht 
sich  selten  ein  Takt  ein,  der  nicht  aus  Überzeugung  geschrieben  scheint« 
(Schering.) 

Ein  sorgfältig  gearbeiteter,  durchaus  nicht  opemhafter  Chor,  unter- 
brochen Ton  iSolostollen  für  Sopran  und  Alt,  beschUefit  das  aus  swei 

ziemlich  kurzen  Teilen  bestehende  Oratorium.  — 

An  mnsilaüischem  Wert  steht  »La  rergiiie  annnniiata«  der  »Depo- 
lone«  sehr  nach.  Eine  Ouvertüre  fehlt    Die  BesitatiTe  sind  ein  wenig 
ilzem  und  geradlinig.    Auffallend  in  den  Arien   ist  thematiidie  nnd 

bythnüsdie  Monotonie,  die  sich  namentlich   in   eintönigen  8eqse&sbil- 
iufiert. 
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Messen. 

Fünfzehn  Messen  von  Kistori  sind  nachweisbar.  FUr  eine  (Nr.  6  des 

Verzeichnisses)  ist  die  Autorschaft  Giovanni  Albertos  fraglich').  Für 
die  missa  brevis  in  V  (Nr.  15)  gilt  dasselbe,  was  Walter  Müller -i 
über  die  gleichbezcichnete  Messe  Hasses  schreibt:  >Die  Messe  kann  trotz 

der  mitwirkenden  Instrumente  den  Namen  ,a  cappella'  beanspruchen,  da 
diese  nur  die  Singstimmen  unterstützen  und  nie  irgendwie  selbständig 
hervortreten.«  —  Drei  Messen  fehlt  das  Credo.  Außerdem  sind  eint* 
Reihe  einzelner  Sätze  (vor  allem  Kyrie  und  Gloria)  erhalten. 

Vier  Messen  stehen  in  C-Dur,  vier  in  D-Dur  (darunter  die  frag- 

liche), drei  in  F-Dur  (darunter  die  missa  brevis  ,  je  eine  in  G-,  A-, 
B-Dur  und  G-MoU.  Die  Einteilung  nach  Tonarten  läßt  sich  bei  Ristori 
mit  gutem  Grund  durchf üliren ,  weil  er  in  offenbarer  Abhängigkeit  von 

der  strengen  Wiener  Schule  in  der  Regel  eine  Tonart  für  die  Haupt- 
sätze der  Messe  beibehält.  Dies  ist  besonders  hervorzuheben  im  Hin- 
blick auf  Hasse,  der  auf  die  Einheitlichkeit  der  Tonart  keinen  Wert 

legt').  Einen  Ausnahmefall  macht  die  G-Moll-Messe  Nr.  3i,  deren  »Ky- 
rie« lediglich  die  Molltonart  aufweist,  während  »Gloriac,  »Sanctus«  und 

»Agnus*  in  Es-Dur,  »Credo«  in  B-Dur  stehen.  Aber  trotz  der  Wah- 
rung einer  Haupttonart  im  allgemeinen,  wird  sich  selten  ein  ermüdendes 

Festlialten  an  ihr  im  Verlauf  der  einzelnen  Teile  feststellen  lassen.  Ganz 

abgesehen  von  den  kontrapunktisch  gearbeiteten  Stücken,  die  ein  solches 
schon  von  selbst  vermeiden,  liebt  es  Ristori,  die  Unterabteilungen  der 
Sätze  in  verschiedenen  Tonarten  zu  bringen.  So  folgt  in  der  Messe 

Nr.  12  auf  den  >  Gloria«-Chor,  der  in  der  Hauptonart  F-Dur  steht,  ein 
»Gratias  agimus«  in  Es-Dur,  ein  »Domine  Dens«  in  G-Moll  und  das 
»Qui  tollis«  wieder  in  Es-Dur  —  ein  allerdings  verhältnismäßig  reicher 
Wechsel.  Im  ganzen  ist  eine  verständige,  wohldisponierte  Tonartenfolgo 
zu  rühmen. 

Nächst  der  Einheitlichkeit  der  Tonart  sind  es  thematische  Verwandt- 

schaften, die  die  einzelnen  Sätze  als  Glieder  eines  Ganzen  in  Zusammen- 
hang bringen.  Beispielsweise  lassen  die  Satzanfänge  der  C-Dur-Messe 

Nr.  11  eine  solche  Beziehung  klar  erkennen: 

1;  Von  ihr  befindet  sich  nur  ein  Exemplar  von  unbekannter  flüchtiger  Hand  ohne 
unterlegten  Text  in  der  Berliner  KönigL  Bibliothek  [Ms.  Mise.  175);  es  trägt  den 
Vermerk:  »Ristori  jun.«(?). 

2;  Walter  Müller,  Hasse  als  Kirchenkomponist.  Tveipzig  1911.  S.  79. 
3)  Walter  MüUer,  a.  s.  0.  S.  51. 



H7 

OlAri« 

.-j'^^CJflLL^^ 
Credo. 

^^ 

Saaeiaa. 

j)iilJ1J.Jlr-rr^ 
Agnus. 

0  ̂   r^ 
fci5=^  = Ly^     U     J..ZH ir              ^ä ^ 

Mlen  fQnf  Ik'ispielen  ist  das  Aufsteigen  in  einfachem  C-Dur-Drei- 
L'  '.'•  in*  insam,  im  »Kyrie«,  »Gloria«  und  >Agnus^  folgt  dann  gar 
i  I ! .  1 1 ;  j  die  reint^  Oberdominanto  unter  Beibehaltung  einer  ähnlichen 

'  L'iii,_  —  Diese  Technik,  die  einzelnen  Messcntt'ile  musikalisch- 
:  itixh  miteinander  zu  verknüpfen,  zumal  durch  ähnliche  oder  gar 

.;..... w..pg  der  Kopfthemen,  lälU  sich  bis  zurück  auf  die  Nieder- 
. Inder  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  verfolgen* ,  ist  aber 

de  Tun  den  Zeitgenossen  Kistoris  weniger  beachtet  worden. 

!.'Hondon'    thematische   Einheitlichkeit,    eine    musikalische   Ge- 
iiloit    in   tieferem   Sinne    besitzt    auch    namentlich    die   D-Dur- 

Nr.  5,  die  Ristori  zum  Weihnachtsfest  1744  komponierte.   Sie  ist 

•  pf   ils  seine  beste  Messenkomposition  anzusprechen  und  hat,  nach 

I.'.ipzig  un<l   Hcrlin  betindliclien   Partituren  zu  schlieüen,    über 
und  den  Bannkreis  des  sächsischen  Hofes  hinaus  ehrende  Ver- 

'n.     Das  Thema,  mit  dem  der  Baß  die   Wiederholung 
'■  '1»»m  »Chri-»'-  .i'i-«ii.   beginnt,  stellt  das  (trundmotiv 

dar: 

'•:ir 

'An  r  nf  J^^ I    -    OD Kjr  -  ri    •   e       e  •   le 

1   Vgl.  H.  Riemana,  H«i4bMb  d«r  liwikg»SflMfliiU  II.  1,  &  140B ,  &  IMC 
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In  lUAnniKfachcr  Abwandlung  kehrt  es  später  wieder,    so   in   dem 
niAchtvollon  Chorfugato  des  »SanctoB«: 

Ife u 
Cam to 

m 
^ir'nr?frlfT'''n'^-^ 

^ 

Cum  siDO  •  to     spi  •  ri  -  ta    ia     glo  •  ri  -  a     De     -      i      pa 

Öt 
Com 

rayr    r\r  iTirr.  rrr^  r-^n^^•^^' •pi      -      ri  -  tu  in   glo-ri-aDe-i      pa usw. 

W'  'V^ir 
-*- 

^^ 
tris 

und  ganz  ähnlich  im  > Agnus« 

ÄUegro. 

m ̂
 

zs: 
^m 

Do no   -   bis 

9^iür^rir  H^K^rirrfTirrT^^^ . Do  -  na     no-bis   pa  -  cem  do-na   no   -   bis      pa 

Ä :E7Z=i 

Do- 

tuw. 

iia^-^=p^  I  n r  ̂^^  r  I  r  r  K  r  I "  ̂  oem      do-na     no-bis  pa 

P'«t  ̂ ^fiN^  r    r  irr 

usw. 

-*- i 
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Dl.    M'  -Mü    siml    liii    vu  I^tlmnu^'on  Chor,    Soli  und  Orclu-ster  ge- 
8chrieb«ii,   folgeude  Grappierungen  der  Singstimmen  finden  sich:  Chor- 
tutti.  Chortutti  mit  konzertierenden  Singstimmen,  eine  oder  zwei  Solo- 

Dif  Orchestrierung  ist  in  der  Regel  sehr  sorgfältig.     Neben 

...   .-..ichem    hahi'H    liiiufig  Hörner  und  Oboen,    gelegentlich  Flöten 
iiid  Trompeten  titfene  Systfine  und  demenUprechend  selbständige  Füh- 
img. 

Das  einleitende  »Kyrie t  weist  vielfacl»  polyphone  Gestaltung  auf. 
Null  wenigen  Takten  des  Orchesters  setzen  die  Singstimnien  —  gern 
iiiitierend  —  ein  und  bringen  in  breitem  Tempo  eine  eindrucksvolle 
"^tcl-.  rimg.  Pompös  ist  die  Wirkung,  wenn  in  der  D-Dur-Messe  Nr.  6 
11  l>:il>  mit  dem  erwähnton  Grundthema  einsetzt  und  dann  die  anderen 

Stimmen  es  nacheinander  übernehmen,  und  dazu  das  Orchester  diese  (in 

! -her  Form  bei  Ristori  beliebte)  Begleitungsfigur  streng  durchgeführt 

Viraee. 

^^ 

m m 
gfeg^ 

(Oboen  teils  initfigurierend ,  teils  in  halben  Noten  wie  die  Hörner)  — 

wr  T'        '    n,   das  die  Stimmen  umwogt.     Ein    mehr   lyrisch  und 
h<       ,  «'nes  >( 'briste  eleison«  mit  gelegentlicher   Verwendung 
Ton  HoloHtimmen  für  kurze  Phrasen  folgt.  Nach  ihm  wird  das  »Kyrie« 
meist  in  veränderter  und  klan^'licb  gesteigerter  Gestalt  wiederholt  und 
beschlicÜt  so  den  ersten  Teil  der  Messe. 

Ist  es  dort  das  breite  Patlios,  dos  fesselt,  so  basiert  der  das  »Glo- 
eroffnende  Chor  mehr  anf  rhythmischen  Werten.     Hier  reißt  die 

ifach-eindringliche  Deklamation,  die  in  ihrem  rlixJlimUrbtn  ICm  :iuf 
m\  sprachlichen  Silbenwert  beruht,  mit  fort: 
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Hdrnw 
in 

Oboe 

II 

I. 

Viol. 

II.     l 

i«r    ̂  

p 
=        1?^    — ^     -j 

^1    is^nfr    rf^^ 

]  ̂E^nr^  1  rj^ 

Viola     Jj 

jj[^        <      ̂j     ̂ l^flff^^ 

f ^  -^  f&gnf^  <  ̂ m^^ 
* 

4=^=^ J  J~3  O f  ̂  
Sopran 

Alt 

Tenor 

BaO 

Cello 

P ff  S  g  B  ̂̂   C 
^ 

Glo-ri-a  in  ex-oel 

S 

§gt: 

P=3!=P 

U-Ü-g-!?--l^ 
^ 

Glo-ri>a   in  ex- 

JJ.  F  Jr 
Olo-ri-a     in  ex-cel      •      sis 

S-^  B  P  C   II 
^ 

Glo-ri-a  in     ex    -   cel 
BIS 

^ 

^^ 
i ^ ^ 

Tutti 
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^ 

^
^
 

usw. 

Obo« 

II. 

I 

Viol. 

11. 

Viol» 

Alt 

Tenor 

bau 

j.^^y^rjTcjr      tfr-^ 

yr^  tO^^v    t^rlrfgil 

Ifl^  tO^^V     t:^  r  ir  if  'l^lja 

tI- 
^    li*  r,  f    cTir  r  r    ̂ — h 

r    f    i-i 
J>c o      in         «x>06l n«     De    •    0 

Cello 

g*  •  •  M4.r__r  t   -cSrizr~~i=i ceUttt   De- in      i'X   -   cd 
tii     De 

De ip  p»,  f.  r  ir » ̂ ^E.j 
ex-oel-iii   De 

k 
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Unter  den  einzelnen  Kompositionen  des  »Gloria«  befindet  sich  eine 

groBzUgig-pol}'phon  angelegte  für  zwei  Chöre  mit  je  zwei  konzertierenden 
Trompeten.  Sie  offenbart  so  recht  den  Gegensatz  der  kirchlichen  Kunst 

eines  Hasse  und  Ristori.  Jener  »geht  wie  selten  ein  Kirchenkomponist 
dieser  Zeit  stark  kontrapunktischen  und  figurierten  Sätzen  aus  dem  Wege. 
Er  liebt  es  mehr,  den  Chor  in  seiner  ganzen  Massigkeit  zu  gebrauchen, 

als  die  Stimmen  durch  kontrapunktische  Führung  auseinanderzureißen.«  <) 

Dagegen  zeigt  Ristori  eine  Vorliebe  für  die  mannigfachen  ^^'irkungen 
der  Polyphonie,  was  auf  den  direkten  Einfluß  der  Wiener  und  ober- 
italienischen  Meister  zurückzuführen  ist. 

Der  Verlauf  des  »Gloria«  läßt  die  Solostimmen  zum  ersten  Male 

bcdeuteamer  hervortreten  und  bringt  durch  die  verschiedenartige  Gestal- 
tung seiner  einzelnen  Teile  farbiges  Leben.  Das  »Gratias  agimns«  pflegt 

in  einer  zarten  Gewandung  hervorzutreten.  In  der  G-Dur- Messe  (Nr.  4) 
ist  es  ein  Duett  für  Sopran  und  Alt,  in  der  in  F  (Nr.  12)  ein  Altsolo. 

Die  D-Dur-Messe  (Nr.  5)  läßt  den  Chor  dreistimmig  (A!t,  Tenor  und 
Baß)  beginnen,  dann  ein  Sopransolo  folgen:  »Glorificamus,  benedicimus, 
adoramus  te«,  und  plötzlich  »Soprane  tutti« :  »propter  magnam  gloriam« 
in  jubilierenden  Koloraturen,  in  die  der  übrige  Chor  einfällt:    »tuam«. 

Auch  das  »Domine«  ist  meist  selbständig  und  mit  Vorliebe  einer 
Solostimme  zuerteilt,  bringt  aber  musikalisch  nicht  das  Reichste.  In  dem 

einzelnen  »Gloria«  in  C-Dur  wird  ein  Tenorsolo  von  zwei  in  lebhaften, 
glänzenden,  aber  konventionellen  Phrasen  konzertierenden  Trompeten 

begleitet.  Hier  kann  man  die  schon  bei  den  weltlichen  Werken  gemachte 

Beobachtung  wiederholen,  daß  instrumentale  und  klangliche  Besonder- 
heiten gar  häufig  eine  empfindungsarme  Stelle  verraten. 

Dem  folgenden,  das  gläubige  Christengemüt  lebhaft  bewegenden  >Qui 

toUis  peccata«  hat  auch  Ristori  seine  besondere  Aufmerksamkeit  zuge- 
wandt, aber  solch  innigen  Ausdruck  wie  andere  Meister  der  Scarlatti- 

Nachfolge,  beispielsweise  sein  Zeitgenosse  Pergolesi,  gerade  dieser  Stelle 
gegeben  haben,  hat  er  nicht  gefunden.  Auch  bei  ihm  sind  die  Worte 

gern  einer  einzelnen  Stimme  anvertraut,  die  in  ihrer  unmittelbaren  Wir- 
kung mehr  zu  Herzen  geht  Ein  glücklicher  Gedanke  ist  der  Wechsel 

von  einer.  Solostimme  und  Chor,  wie  ihn  schon  Scarlatti  in  der  A-Dur- 

Messe  seiner  letzten  Zeit  (1720    anwandte.     Baßsolo:    »Qui  toUis  pec- 

1}  Walter  Muller,  a.  a.  0.  S.  56. 
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cata  mundi*,  Chor:    »Miserere«  *:.     Ahnlich  gestaltet  liistori  die  Stelle 

mehrfach.    -•    '"n  der  schönen  D-Dur-Messe    Nr.  5     und   in   »lor   in   F 
Nr.  12  : 

Andante, 

Solo. 

Kn.r    iJLUltt'-'il;:^    r- w 
Qoi  toi lis    poc    •    «a  -  ta     mim-di 

»Mi\  - 
<  r  rirrir  ,^ 

mi-M-re-r«    no-b» 

TmU*. 

m^\t\  -  I   -m i  r  n-f-f+f^ 
mi-M-r«-i«    no-bis 

usw. 

f>^<i-'rrir  r  rir;    u  ̂  u*m^^ mi  •  M  -  re-r«    no-bw 

IW-i  der  Vertonung  des  > Credo«  besteht  immer  die  Gefahr,  daß  ein 

(rebilde  entsteht,  dem  die  mu8ikali.sch-logi8che  Begründung,  das  Eben- 
maß der  musikalischen  Struktur  fehlt  Diese  Gefahr  beruht  in  der  text- 

lichen Vorlage,  die  eine  Anzahl  verschiedener  Bilder  vor  dem  Kom- 

ponisten ""'^  "*,  die  diesen  leicht  dazu  verleiten,  jedes  einzelne  mit 
Tönen    ili  •  ti  zu  wollen   und,    gleichsam   einer  Verlockung  nach- 

gehend, den  festen  Standpunkt,  unter  dessen  Gesichtswinkel  der  ganze 

Satz  anzufassen  ist,  zu  verlassen.   Dieser  Gesichtswinkel  ist:  »Credo«. 

Eine  glQckliche  Lösung  ist  es  gewiß,  das  »Credo«  in  Gestalt  eines 
Cantus  firmus,  der  tob  allen  Stimmen  nacheinander  flbemommen  wird, 

den  gaasen   Satz    durchzuführen.     In   der  meisterlichen   D-Dor-Messe 

es  ein  dem  Grundthema >i  entnommenes  kleines  Motiv  absteigende 

und  aufsteigende  Sekunde,  das  zuerst  im  Baß  auftritt,  in  seiner 

le  and  schlichten  Eindringlichkeit  glttchsam  die  UnerM-hUtterlichkeit 
Glaubens  symbolisierend.  Darüber  beginnen  die  andenn  fut  rezi- 

ivisch: 

1}  Edward  Dent,  AU«Msadro  Scmrkiii.  üi$  Uh  and  works.    Loodos  1906. 
fl)  Vgl.  &  87. 
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di      c 
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J  J  J        JJO^    I    "^ 

^:ösrr- m 

j '  j  1*^^ 
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^^m 
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^wii: 

^tb: 

^^-^^     y^ ̂  
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Orgel 

b 
i 

j»  i  tj^  I  j  ̂  j  jj^  I 
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Comi 

<   *>f»4 

Oboi 

I. 

Viol 

II.     ■! 

VioU 

'l>nui 

Ali 

r«Qor 

itufi 

J"  "J  ̂ '  I  . 

■     „p ^m ^^ 

B^^-iFFFF-|Lg_E__g_L^g 

*— »   p—^ 

^ "  " "  IM  r  [1  fi  r  f  I 
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i'"'"T artig  herb  in  Deklamation  und  Harmonik  symbulitiert  dvr 
•fungsmysierium,  ist  dabei  vorzüglich  aufgebaut  and  brini. 

Steigerung,  in  deren  Verlauf  später  abwechselnd  Soprnn-AU 
UM    i  •  nur  RnB  das  Credomotiv  aufnehmen,  das  so  immer  eindringlicher 

iiid  bifghuftcr  erschallt. 
M««t«lk*rf,  AA.BMOTI  7 
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Über  manche  konventionell«'  Vertonung  des  >Crcdo«  erhebt  sich  vor 
allem  auch  die  der  G-Dur-Messe   Nr.  4 . 

Während  dieser  dritte  Messenteil  vor  allem  dem  Chor  anvertraut 

ist  und  den  Solostimmen  nur  beschränkte  Gelegenheit  bietet  henor- 
zutreton,  Überträgt  Ristori  im  folgenden  »Sanctus«  meist  dos  >Bene- 
dictus«  cioer  Solostimme  als  selbständig  in  sich  abgeschlossenes  Musik- 

stück. So  ist  es  in  der  D-Dur-Messe  Nr.  5  ein  Soprnnsolo  in  A.  Das 
>Ben^ctus<  aus  dem  einzelnen  »Sanctus  und  Agnus  in  G-MoUc  ver- 

dient besondere  Beachtung  wegen  der  originellen  zweistimmigen  Brat- 
schenbegleitung, die  unter  fortlaufenden  Vorhaltbildungen,  daran  man 

den  Neapolitaner  erkennt,  ab-  und  aufsteigt.  Sehr  fein  ist  dabei  dio 
Fuhrung  der  Altstimme,  die  sich  mit  den  beiden  konzertierenden  In- 

strumenten zu  einer  überaus  weichen  nnd  gesättigten  Klangwirkung  ver- 
einigt. 
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Das  » Agnus c  bringt  sehr  wirkungsvolle,   dabei  musikalisch  gut  g€ 

arbeitete  SchluHchöre.     Erinnert   man  sich  der    »Cori«    in  den  Opern." 
die  solchen  Könner   und   trefflichen  Kontrapunktiker   in  Ristori   nicht 
▼ermuten  lassen,  so  wird  man  in  dem  Auseinanderhalten  der  Elemente 
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wclUidier  und  kirchlicher  Kunst  denselben  klaren  Kunstrerstand  oder 

aach,  wenn  man  m  will,  das  gleiche  natürliche  Stilgefühl  wiederfinden, 
das  schon  aus  der  charakteristischen  Gestaltung  der  einzelnen  weHfidien 
Kunstformen  sprach. 

Es  wird  lii<>rl>fi  nur  manchen  wundernehmen,  gerade  in  den  Kirchen« 
werken  Ristoris  im  ganzen  größere  Koloraturen  zu  finden,    als  in  den 

anderen  Werken,  zumal  den  Opern.   Damit  ist  aber  eigentlich  gleich  der 
Verdacht  hinfällig,  daß  hier  wie  üblich  der  Koloraturlust  der  Zeit  und 

•  ler  »Sensation  einer  raffinierten  Stimmschulung  Vorschub  geleistet  wird. 
I  >enn  wo  sollte  der  Komponist  dem  Modegeschmack  eher  dienen,  als  in 
•  inen  Bühnenwerken?!     Vielmehr  offenbaren    sich   die  Koloraturen  in 

'  r  Messen  und  anderen  kirchlichen  Stücken  gerade  als  ein,  natürlich 
t'dingtes,    aber  durchaus  künstlerisches  Mittel*.     Es  ist  fast  stets 

i:is  Lob  Gottes,  das  die  Stimmen  in  Trillern  und  Passagen  jubilieren. 

V'^       '"h  das  flehentliche  •>!'    ̂   ̂   ̂   findet  gelegentlich  in  Koloraturen 
^;  hier  soll  die  Eindi  ,.it  der  Bitte  besonders  betont  wer- 

>*>i  freilich  die  beabsichtigte  Wirkung  nicht  immer  erzielt  wird. 
II  aber  ist  wohl  manch  neuerer  Forscher  bei  dem  übermäßig 

\    :  urteilen  der  Koloraturfreudo  jener  Zeit  zu  weit  gegangen, 

\  erständlichcrweise,  wo  eben  erst  die  Gewaltherrschaft  des  durch  Wag- 

:i'r  zur  hüclisten  Blüte  entwickelten  Sprecbgesanges  ihren  Höhepunkt 
iberschritten  hat.  — 

Unter   den   drei  Totenmessen  Ristoris  ist  wie   unter  den  Messen 

•■  in  D-Dur  Nr.  2 ,  die  an  musikalischem  Wert  weit  herrorragt. 
I  )i«:  liculen  anderen,  in  F-I)ur  Nr.  1  und  F-MoU  Nr.  3 ,  sind,  obwohl 

10  manch  schön  empfundene  Partie  enthalten,  im  ganzen  weniger  ein- 
IrucksTolL 

Während  das  emu-   l:  i  die  Jahreszahl   1730  trägt,  ist  für  «uv 
beiden  anderen  die  Knt.^t'  •  it  nicht  festxnstellen.   Das  ist  bedauer- 

lich im  Hinblick  auf  das  zweite  Requiem,  da  eine  zeitliche  Bestimmung 

i  ier  Yielleiciit  Aufschluß  zu  geben  TennOchte  über  den  Anlaß  m  diäter 
II  einzelnen  Teilen  walirhaft  ergreifenden  Toienklage.  Man  hat  den 
Hindruck,  daß  hier  ein  Erlebnis  hinter  dem  Werk  steht,  (ileich  die 

liarinoniHche  Kühnheit,  ilabei  doch  wahre  Schlichtheit  des  Anfangs  frap- 
pitrt:  Nach  drei  piano  einleitenden  Orchestertakten  in  der  Hanpttonart 

D-Dur   !    setzt  der  Chor  mit  der.  Dominante  ein,  um  sie  nneh  Moll 
1  lösen,  aber,  wie  Ton  schmerzvoller  Unruhe  bewegt,  soflllt  er  gleich 

re  Harmonien,  bis  er  die  erste  achttaktige  Pariode  wieder  auf  der 
inante  A  schließt;  ein   koner  Obergang  im  Orchester,  dann    die 

onzertierenden  Flöten  künden  es  an    »et  lux  perpctua«  in  G-Moll  be- 
ll i!M>nd  —  es  ist  ein  Suchen  und  Klagen  in  diesem  Sat«,  bis  endlich 

I    Vgl.  dM  obM  sagafUiri«  »Bsnsdiotm«. 
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in  dem  erlösenden  D-Dur  die  GewiUhcit  des  Friedens  der  Seele  gefunden. 
Der  Chorsatz  ist  Ubenras  klangroU,  und  in  der  sorgfältigen  Ausarbeitung? 
des  begleitenden  Orchesters  zeigt  sich  wieder  der  meisterliche  Könner 

Un  poeo  hiUo. 
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E«  folgt  ein  UnBreziiatiT.  »Te  decet«,   dem  Rieh  ein  homophon  ge- 
haltener Chor,  »Exaudi«,  anschließt 

Nicht   minder  eindrucksvoll   ist  das  gegcnbiitzhch  g(..^taltotc  > Kyrie« 
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Dieser  kunstvoll  polvplum  ̂ rchinuf  .>.it/.  umriilunt  «las  'LJui-^t«'  tlei- 
800«  in  Form  eine»  »Cjuito  soln«  für  Sopran  in  D-MoU.  —  Neben  der 
realistischen,  rhythmisch  fesselnden  Schilderung  des  »Dies  irac«,  hei  dem 

Trompeten  und  Timpani  mitwirken,  und  dem  erregten  »Quantus  tremor« 
ist  besonders  gelungen  das  »Mors  stupebit« ,  das  der  Chor  nach  den 
kräftigen  Tönen  des  »Tuba  mirum«  für  BaBsolo  plötzlich  geheimnisvoll 

beginnt.  Noch  das  weihevolle  »Agnus  Deit  für  Altsolo  und  Chor  ver- 

dient Erwähnung  unter  den  einzelnen  Teil«>n  dieser  an  Stimmungen  und 
Gegensätzen  so  reichen  Totenmesse. 

Einfacher  in  der  Anlage  ist  das  erste  Requiem,  in  F-Dur;  aber  den 
Meister  tiefen  Ausdrucks  verraten  Takte  wie  diese: 

ßr. ^P^^ 
ITEf  P  P  C  I  t! 

quid     sum  mi  •  ler  tone  die  -  tu  •  nu  mi 

Kin m ^ 

•er    mi 

P 

ö^ 1^ 
1» 

m 
■er  quid  qaidram  die   -   ta  -  nu? 

b>      \ ^ 

^- 

Das   »Offertorium«    für  Altsolo  mit  zwei  konzertierenden  Violen   ist 

ein  Gegenstück  zu  dem  »Benedictus«  des  G-Moll-Sanctus '  . 

Nur  der  erste  Teil    das  eigentliche   »Requiem«     der  dritten  Toten- 

messe steht  in  F-Moll,  alle  folgenden  in  C-Moll    mit  Zwischensätzen  ii 
Es  und  g\    Die  bei  Ristori   ziemlich   seltene  Tonart  mit  4  7,  die  al 

auch  im  Verlauf  des  Werkes  gar  nicht  gewahrt  ist,  muß  aber  schon  ai 

rein  äuüerlichen  Gründen  als  Bezeichnung  angenommen  werden.     Au< 

bei  diesem  AVerk  ist  die  dramatisch-belebte  Vertonung  des  »Dies  ira 
hervorzuheben,   während  es   im  ganzen  ebenfalls  keinem  Vergleich 
dem  D-Dui-lU ({uiem  standhält. 

1,  Siehe  dieses:  S.  98. 
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Mttettei. 

Die  Solomotette  nimmt  insofern  eine  ganz  eigene  Stellung  in  der 

ixti-chenrnnsik  der  Neapolitaner  ein,  als  in  ihr  die  der  weltlichen  ^ftisik 
eotnommene  Form  der  Dakapo-Arie  mit  Rezitativ  wiederkehrt,  die  man 
sonst  in  den  Kirchenwerken  nicht  findet.  > In  Italien«  schreibt  Qoantz '), 
•benennet  man,  heutigen  Tages,  eine  lateinische  geistliche  Solokantate, 
welche  aas  swoen  Arien  und  zweyen  RezitatiTen  besteht,  und  sich  mit 
einem  Halleluja  schließt,  und  welche  unter  der  Messe,  nach  dem  Credo, 
gemeiniglich  Ton  einem  der  besten  S&nger  gesungen  wird,  mit  diesem 
Varaen«  (Motette. 

Diese  Definition  ist  auch  für  die  Kompositionen  Ristoris  giltig.  Aller- 
dings enthalten  seine  Solomotetten  in  der  Regel  nur  ein  Rezitativ,  und 

zwar  zwischen  den  beiden  Arien.  Jedenfalls  ist  diese  Anlage  auch  die 
zritübUdiere  gewesen,  im  Gegensatz  zu  den  Solokantaten,  den  parallelen 

Itlichen  Stficken,  wo  es  umgekehrt  der  Fall  war> .  Zahlreich  erhal- 
tene Motetten  beweisen  das,  unter  anderen  die  Hasses'. 

Die  stereotype  Anlage  dieser  Stücke   erstreckt  sich   bei  Ristori  bis 
auf  die  Tonartenordnung.    Die  erste  Arie  und  das  beschließende  »Alle- 
luja«   stehen  in   der  Haupttonart,   durchweg  Dur,   wogegen  die  zweite 

'  I      ry.  . -^  j^j.  Donuuante  oder   auch  gelegentlich  die    parallele 
Igt    Z.  B.  »Laeti  campi«:  A    F-Dur    -R-A    B-Dur   — 

iluja    F-Dur;  »Coelo  tonanti« :  A    D-Dur    -R-A    h-Moll   —  Alle- 
i    D-Dur . 

Die  Anordnung  der  textlichen  Vorlage  ist  ähnlich  der  der  Kantaten. 

Nor  tritt  an  Stelle  der  klangvollen  italienischen  Sprache  eine  schlechte 
•  tzung  ins  Lateinische.   Die  Texte  »verknüpfen  mit  Vorliebe  irgend 

^    '  rbetrachtung  mit  einem  Seelenzustand,    sei  es  nun  mit  dem 
^n,  geftngstigten  oder  in  Gott  gestärkten  Herzen.    Aus  der 

tur  werden  Sonne,  Mond  und  Sterne,  Wiesen,  Blumen,  Wälder,  Vögel 
Stimmung  zugrunde  gel^it,  oder  es  werden  irgend  vdcfae 
Hülle  in  satten  Farben  geschildert     Dies  alles  nimmi 

vöhnlich  den  Raum  der  ersten  Arie  ein.  ...  Im  Rezitativ  Npricht  der 

^    mit  sich  9c\hvr  und  wendet  sich  dankbar,  flehentlich  oder  zer- 
'  ̂ u  Gott    Die  zweite  Arie  ist  der  Ausdruck  'l'-r  •  rweckten,  neu 

1    \^0.  XVIII.  HaapUtaek  f  19. 
2)  Vgl.  diese. 
M    Vgl.  Walter  lliUl«>,  a.  s.  0.  S.  126. 
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gestärkten  Huffnung,  und  im  lutzUn  ,Alleluja'  lobsiogt  die  Seele  m  ircu- 

diger  Erregung.«'* 
Als  typisches  Beispiel  sei  der  Text  der  Motette  »Costa  columbac 

unbekannten  Verfassers  wiedergegeben: 

Arie:  Casta  columba  —  pulsa  de  nido  —  ab  hoste  infido  —  volando 
treinit  (Hauptteil  —  et  prope  fontcni  —  ?el  supra  inontem  —  stans 
solitaria  —  clamando  gemit   Mittelteil .  — 

Rezitativ:  £xul  a  cara  patria  gemit  anima  mea  et  in  lamentio  quorit 
amatum  sponsum  unicum  cor  dolentis  et  laetitians  gementis  ah  quando 
suspiranti  cararo  faciem  ostendet  et  claraanti  respondebit  dilectus  surge 
propera  et  veni  ainica  mea. 

Arie:  Veni  cara  —  dilecta  formosa  —  mea  columba  —  mea  fida 

amorosa  —  veni  quiescere  in  me  (Hauptteir.  —  Serta  lucida  —  vaga 
serena  —  sedes  alta  —  perennis  amena  —  sunt  in  Coelo  parata  pro  t 

AUeluja.  — 

In  der  Vertonung   der  Motetten  zeigt  Ristori  wieder  die  Vorzü;: 
die   auch    seine  Kantaten    charakteristisch    machen.      Vielleicht   ist   di« 

melodische  und  harmonische  Erfindung  nicht  so  blühend,  von  solch  un- 
mittelbarer Wärme  wie  in  den  weltlichen  Stücken.     Das  ist  erklärlich 

aus  der  Anpassung  der  Arie  an  den  geistlichen  Charakter  und  an  den 
Zweck,  in  der  Kirche  innerhalb  der  Messe  zur  Aufführung  zu  gelange!« 
Neben  zahlreichen  Teilen  zarter  Innigkeit  finden  sich  auch   solche  ̂ ' 
dämpf ter,  selbst  heiter-lebensbejahender  Fröhlichkeit,  zumal   in  den  1» 
schließenden  Allelujagesängen ,    während    man   dramatisch   hinreißend« 
Arien,  wie  sie  Hasse  beispielsweise  in  seiner  Motette  »Hostes  avemi 
geschrieben  hat,  nicht  begegnet. 

Während  eine  Solomotette  (»Signum  magnum<  für  Sopran  nur  d 
Cembalo  als  begleitendes  Instrument  vorschreibt,  weisen  die  ander«  :. 
Partituren  meist  Streicherbesetzung  auf,  einige  StUcke  verlangen  jedoeli 

auch  Bläser,  so  die  Motette  »Ad  sonosc,  ad  jubila«  (für  Alt  Trom- 
peten und  Timpani,  »Coelo  tonanti«  (für  Baß  Trompeten,  Oboen  un  ' 

Fagotte. 

Die  Rozitative  sind  meist   unbegleitet,  aber   wie   die   der  Kantaten 
sorgfältig    deklamiert,    kommt  ihnen  doch   bei   verhältnismäßig   gering" 
Ausdehnung   eine    wesentÜche   Stellung   innerhalb    der  Motette    zu. 

1)  Walter  Müller,  a.  a.  0.  S  126 
8)  Siehe  Walter  Müller,  a.  8.  0.  S.  13.5  ff. 
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lo  tonanti«  bringt  ein  ausdracksToUes,  die  Leidenschaft  des  Textes 
...u.cudes  Akkompagnatu,  das  an  das  »Gravec-Rezitativ  des  Alfea  aus 
dem  Oratorium  »La  vergine  annunziata«  erinnert  >. 

Diese  Motette  ist  auch  in  ihren  Qbrigen  Teilen  als  die  beste  ihres 
Schöpfers  anzusehen.  Erwähnenswert  ist  Tor  allem  noch  das  beschlie- 
Bende  >Alleluja«,  in  dem  die  Bläser  eine  besonders  glänzende  Wirkung 
dadurch  erzielen,  daß  die  vorhergehende  Arie  nur  von  Streichern  be- 

gleitet wird.  — 

Quantz  bereift  unter  seine  Definition  der  »Motette»  stillschweigend 
nur  die  Solomotetten,  ohne  der  Existenz  mehrstimmiger  StUcke,  die 
seine  Zeit  ebenfalls  so  betitelte,  Erwähnung  zu  tun.  Wie  die  Kantaten 
ffir  mehrere  Stimmen  verschiedenartigere  Gestaltung  aufweisen  als  die 
Solokantaten,  so  auch  die  mehrstimmigen  Motetten  ̂ Solostimmen  oder 
Chor  mit  konzertierenden  Stimmen  gegenüber  den  eben  behandelten. 

Die  Dakapo-Arien  fallen  weg,  Rezitative  finden  sich  nur  vereinzelt  hier 
und  da,  regelmäßig  wiederkehrend  allein  bleibt  das  für  alle  Motetten 
typische  »Alleluja«  am  Schluß.  Ihm  vorauf  geht  meist  nur  ein,  aber 
in  sich  abwechslungsreicher  Teil.  Die  pastorale  Motette  >0  admirabile 

mjsterium*  für  zwei  Sopran-  und  zwei  Altstimmen^  eröffnet  gar  ein 
Rezitativ  für  Alt  Grundtonart  G-Dur>,  dem  sich  das  •',  »-Pastorale  in 
D-Dur  für  Quartett  mit  einem  zweistimmigen  Mittelsatz  anschließt  Das 

Vlleluja«  steht  wieder  in  G-Dur  und  zeichnet  sich  in  seiner  für  diesen 
Schluß  meist  Qblichen  Homophonie  (Terzen-  und  Sextengänge  sind  be- 

liebt) durch  große  Frische  aus.    In  der  Motette  >0  lux  beatac  macht 
::o8e  Frische  gar  einer  übersprudelnden  Lustigkeit  Platz,   aus  der  eine 
>  ihrer  Nairität  wohltuende  Glaubensseligkeit  spricht 

Was  Ober  die  B^leitung  der  Solomotette  gesagt  wurde,  gilt  in  glei- 
her  Weise  ffir  die  mehrstimmigen  Motetten.    Es  finden  sich  hier  zwei 
itr  vom  Cembalo  begleitete  Werkchen  (>0  intemerata«,  »Domine  non 
cundum«,  beide  für  zwei  Soprane,  eine  Zusammenstellung,  die  neben 
zwei  Sopran-   und   Altstimmen    einerseits   und  gemischtem  Quartett 

iidererseits  mehrfach  vorkommt),  finden  sich  weiter  einige  mit  Streich- 
orchester nnd  verschiedene,  in  denen  noch  Bläser  hinzutreten,  so  in  der 

))en  erwähnten  pastoralen  Motette  Flöten  und  Oboen. 

1}  Siehe  8  61  f. 

M.ag«U«rt.  0,A. 
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Die  übrigen  Kirchenwerke. 

Unter  der  nicht  geringen  Zahl  verschiedenartiger  Kirchenkompo- 
ntionen  Bistons  ist  ihm  eigentlich  in  jeder  Art  zum  mindesten  i-in< 
gelungen,  die  das  Mittelmaß  zeitgenössischer  Produktion  um  ein  BetriU  lit- 
liohee  Überragt  und  den  kräftigen  Pulsschlag  einer  stark  empfindenden 
Künstleri)ersönlichkeit  fühlen  läßt.  Die  rein  technische  Beherrschung: 
der  musikalischen  Ausdrucksformen  seiner  Zeit  ist  als  selbstverstündlicii 

vorausgesetzt  und  offenbart  sich  auch  in  den  weniger  wertvollen  Werken. 

Was  an  den  besten  Kompositionen  aber  besonders  fesselt,  ist  die  Ver- 
einigung des  technischen,  kontrapunktischen  Könnens  der  sogenannten 

Wiener  Schule  mit  der  Klangfreudigkeit  und  ursprünglich -melodischen 
Erfindung  eines  Hasse. 

Ebenso  wie  von  diesem  besitzen  wir  von  Bistori  vier  >Miserere<- 

Kompositionen ,  davon  zwei  in  C-Moll,  dieser  Tonart  des  Schmerzes. 
Das  in  der  Berliner  Königl.  Bibliothek  befindliche  aus  dem  Jahre  1752 
für  vierstimmigen  Chor  und  Solostimmen  ist  besonders  gut  aufgebaut 

und  bringt  zum  Schlüsse  ein  wirkungsvoll  angelegtes  Fugato:  »in  sae- 
culorum  saecula,  amen«. 

Im  Gegensatz  zu  den. Werken  dieser  Art,  deren  Reiz  in  gewissen- 
hafter Durchführung  und  ausgefeilter  Stimmführung  bei  einfach  gehal- 
tener Begleitung  besteht,  wirkt  bei  den  Hymnen  zum  Preise  Gott«  s 

mehr  die  Unmittelbarkeit  der  musikalischen  Erfindung  und  der  Glan/ 

des  reichbesetzten  Orchesters.  Während  diese  Freude  am  Klang  aller- 
dings Ristori  an  manchen  Stellen  wieder  zu  hohlem  Pathos  verleitet, 

ist  in  seinen  drei  >Tedeum8<  (davon  zwei  in  D-Dur;  das  aus  dem  Jahre 
1745  (Nr.  1)  von  schbchter  Größe,  ein  Bekenntnis  unerschütterlichen 
Glaubens.  Man  kann  es  als  Vorläufer  von  Hasses  berühmtem,  sechs 
Jahre  später  entstandenem  »Tedeum«  ansehen.  Beiden  gemeinsam  ist 
die  Tonart:  das  strahlende  D-Dur,  beiden  gemeinsam  die  Macht  und 
Klarheit  des  Aufbaues,  die  schlichte  Homophonie  bei  besonderer  Bevor- 

zugung von  Terzenparallelen.  Während  aber  Hasse  an  der  Haupttonart 
konsequent  festhält  und  das  Orchester  ein  eintaktiges  Motiv  als  Cantus 
firmus  ganz  durchführen  läßt,  bringt  Ristori  reichere  Abwechslung,  in- 

dem er  gleich  ein  zartes  Gegenthema  einführt  und  in  die  verwandten 
Tonarten  harmonisiert.  Die  geschickte  Behandlung  der  Solostimmen 
und  die  klangvolle  Instrumentierung  beweist  gleich  der  Anfang  des 
Werkes : 
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Darauf  gleichsam   als  Antwort  der  rweite  Halbsatz,    »omnis    terra 
Tcneratar«  ,5  Takte,  ebenfalls  in  D  ;  dann  weiter: 
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Einen  gegonsätzliclifii  rhnrakter  tragen  wieder  die  Litaneien,  unter 

denen  die  »Litaniac  Laurt-Uni^«    d.  B.  V:  de  Beatissima  Virgine)  wohl 
die  betten  sind.    >Der  Text  dieser  Litaneien  eignet  sich  eigentlich  wenig 
fttr  die  Komposition.     Anrufungen  und  Bittformen  wechseln  beständig 
miteinander  ab,  wodurch  der  ganze  Text  außerordentlich  monoton  wirkt « 

Dieses  Urteil  Walter  Müllers')  erscheint  etwas  einseitig,  wenn  man  an 
manche  sehr  schöne  Litaneienkompositionen  des  17.  und  18.  Jahrhun- 

derts, s.  B.  die  Mozarts,   erinnert.     Was  den  textlichen  Vorwurf  an- 
betrifft, so  ist  Tor  allem  zu  beachten,  daß  durch  die  stete  refrainartige 

Wiederkehr  des  »Ora  pro  nobis«   eine  geschlossene  Form  fUr  die  Ver- 
tonung gegeben  ist     Gleichwohl  hat  Ristori   die   einzelnen  Werke  ver- 

schieden  gestaltet     So   ist  die  Litanei  in  C-Moll  aus  dem  Jahre  1746 
(Nr.  1)  für  Tierstimmigen  Chor  und  Soli  ganz  durchkomponiert,  während 

die  in  D-Dur    Nr.  3    einzelne  abgeschlossene  Nummern  bringt    Letztere 
1733  entstandene  enthält  ein  »Agnus  Dei<   in  Gestalt  eines  Duetts  für 
Sopran  und  AU  mit  konzertierender  Oboe  Ton  tiefer  Empfindung  und 
Her  melodischer  Linie. 

Ein  Meisterwerk  Ristorischer  Kirchenmusik  ist  das  »Stabat  mater« 

in  C-Moll  (Nr.  2   aus  dem  Jahre  1736.    Die  Anlage  ist  klar  und  über- 
sichtlich :  zwei  Chöre  schließen  vier  Sologesänge  für  Sopran,  Alt,  Tenor 

und  Baß  ein.    Die  beiden  Ecksätze  stehen  in  C-Moll,  die  Mittelteile  in 
G-Moll,  Es-Dur,  B-Dur,  G-Moll.     Gleich  der  Einleitungschor,   »Stabat 
mater  dolorosa«,   ist  von   edler  Polyphonie    und  prachtvoll   aufgebaut 

I  )*'m  von  Hftndelschem  Pathos  getragenen  Sopransolo,  das  im  folgenden 
mz  wiederg^eben   ist  und  bei  dem   u.  a.  der  dreistimmige  Satz  der 

iuleitong  mit  der  melodisch  bis  zur  dissonierenden  Reibung  frei  ge- 
.  Iirten  Bratschenstimme,  die  schönen  Sequenzen  in  der  Singstimme  und 
iie  gesangliche  Violinpartie  zu  beachten  sind,   folgt  ein  nicht  weniger 
tief  empfundener  Gesang  für  eine  Altstimme,  begleitet  von  zwei  Oboen 

tiiid  gedämpften  Violinen     >Pia  mater  fons  amoris«>,  dann  ein  Tenor- 
solo:   *Vifgo   TJrginum«.     Bei   dem  weiterhin    wiedergegebenen   letzten 

*  Toil  des  Bftfiiolos  ist  besonders  bemerkenswert,  wie  alles  auf  den  Schluß- 
iior  hindringt,  wie  diese  fast  nüchternen  Koloraturen  mit  den  gegne- 

Imii  ViolinpMMgen  die  Spannung  steigern,  bis  endlich   das  0-Moll 
•  inotii  erldseoden  kräftigen  Tuttieinsats  der  Altstimmen:   »Quando 

r|>ii>  inorietur«  wiedergefunden  ist    Der  das  Werk  beendende  Chor  ist 
.  Mii  1. 1)  •  ispiel  fUr  die  klangvolle  Satztecbnik  der  italienischen  Meister 
s  17.  ui)«l  18.  Jalirhunderts.    Was  beim  Lesen,  Spielen  oder  H0r«n 
•Icher  Musik  immer  wieder  entsflckt,  ist  die  Selbetrerständlichkeit,  mit 

•  inr  alles  getagt  wird,  und  die  begründet  liegt  in  der  rirtaoean  Beherr- 

1    A.a.O  8.  190r. 
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Mhong  der  Aasdrucksformen  und  -mittel  der  Zeit.  Wie  wir  bei  vielen 
alten  Meistern  der  bildenden  Kunst  die  Ausgeglichenheit  der  Farben 

and  Formen  ihrer  Werke  bewundem,  die  so  einfacli  und  leicht  nach- 
zuahmen scheint  und  doch  grdBtes  Können  gepaart  mit  innerer  Harmonie 

Toraossetst,  so  ist  auch  hier  Chor  und  Orchester  prachtvoll  gegenein- 
ander abgewogen  und  das,  was  zu  sagen  ist,  auf  die  einfachste  Formel 

gebracht  —  eine  Grundbedingung  für  jedes  in  sich  vollendete  Kunst- 
werk! 

Ana  dem  »Stabat  matar«  (C-Moll,  Nr.  S): 
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Schlußwort. 

Das  Urteil  der  Geschichte  Über  Ereignisse,  Persönlichkeiten  und 
Kunstströmuiigen  der  Vergangenheit  ist  ein  wandelbares.  Wohl  kaum 

t*in  Gebiet  der  historischen  Forschung  aber  gibt  es,  das  in  den  letzten 
Jahrzehnten  mit  so  vielen  tiefgreifenden  Entdeckungen,  so  mannigfachen 
grundlegend  neuen  Gesichtspunkten  und  Anschauungen  hervorgetreten 
ist,  als  das  der  Musikgeschichte.  Bei  dieser  Wandlung  größten  StiK 
kann  im  allgemeinen  auf  kleinere  Einzelpersönlichkeiten  noch  gar  nicht 
eingegangen  werden,  da  harrt  noch  gar  mancher  tüchtige  Meister  einer 
gerechten  Würdigung. 

So  waren  auch  über  Giovanni  Alberto  Ristori  ein  paar  Noti/«'n 
der  Lexika,  das  ebenso  bündige  wie  unzutreffende  Urteil  Eitners :  »Viel- 

schreiber, wie  es  die  damalige  Zeit  verlangte  <,  und  einige  kurze  aner- 
kennende Äußerungen  Fürstenaus  grundlegend,  bis  Schering  in  sein») 

»Geschichte  des  Oratoriums«  nachdrücklich  auf  die  »Deposizione  delln 
croce«  hinwies.  Eine  nähere  Beschäftigung  mit  den  Kompositionen 
jeden  Stils  läßt  in  Ristori  tatsächlich  eine  starke  schöpferische  Kraft 
finden.  Er  verbindet  aufs  glücklichste  die  ursprüngliche  leichte  Art  der 

Neapolitaner  mit  der  streng-kontrapunktischen  Richtung,  wie  sie  sich 
nach  altrömisehen  und  oberitalienischen  Überlieferungen  um  und  nach 

1700  in  Wien  und  in  den  Werken  der  sogenannten  Wiener  Schule  aus- 
gebildet hatte.  Und  durch  das  ihm  in  seinen  schönsten  Stücken  eigene 

Pathos  findet  er  für  Dresden  einen  Stil,  den  Hasse  mit  und  nach  ihm 

weiter  ausbildet.  Ein  Bindeglied  zwischen  der  früh-  und  ispätnea]>o]i- 
tanischen  Schule  hält  er  formal  im  großen  und  ganzen  an  den  Ten- 

denzen Scarlattis  fest,  ohne  in  jene  seichte,  oberflächliche  Schreibweise 
vieler  Zeitgenossen  zu  verfallen. 

Die  eigensten  und  innigsten  Töne  findet  Ristori  in  der  elegischen 

Klage.  So  sind  in  seinen  Opern  und  Kantaten  meist  die  Szenen  musi- 
kalisch die  wertvollsten,  wo  er  die  Seimsucht  und  Verzweiflung  ein( 

Liebenden  oder  unschuldig  Verkannten  charakterisiert.  Dabei  eignej 
ihm  bei  allem  Wohlklang  der  musikalischen  Sprache  eine  gewisse  Herl 
heit,  die  ihn  fast  nie  sentimental  werden  läßt.     In  den  humoristischei 

I 
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Sienea  findet  sich  manck  glücklicher  Moment;  Anmut  der  Erfindung 

und  CharaktenaieningBkraft  zeichnen  sie  aus.  Das  Machtvoll-Ueroische 
liegt  der  Natur  Ristoris  weniger.  Auch  reine  Instnimentalkompositionen 
sind  nicht  seine  starke  Seite.  Hier  fehlt  ihm  die  GroBzQgigkeit,  die 
gerade  riele  seiner  Vokalwerke  auszeichnet.  Sein  Chorsatz  ist  edel,  die 

imTn«>r  auf  Wohlklang  gerichtete  Polyphonie  meisterhaft.  In  einzelnen 
kiirlilichen  Werken  finden  sich  überraschend  kühne  harmonische  Bil- 

dungen, die  in  ihrer  Ursprünglichkeit  an  Schubert  gemahnen.  —  Das 
Bedeutendste  schrieb  er  für  Kirche  und  Kammer. 

Hei  diesen  anscheinend  auch   zu  Lebzeiten  nicht  verkannten  Quali- 
iten  seiner  Kunst  muß   es   immer  wieder  wundernehmen,   daB   Ristori 

^^   '        '   >;eini>r  fünftin«Ulriinij.'jüiiriv'(?n  Wiricsamkeit  in  Dresden  persön- 
li'  entscheidendur  iitrvorgttnten  ist,  zumal  in  den  Jahren  reifer 
Meisterschaft  von  Hasse  ganz  in  den  Schatten  gestellt  wurde.  Freilich, 
Ttisturi  hatte  auch  keine  Frau  Faustina  hinter  sich! 

I 





Verzeichnis  der  Werke. 



Weitaus  die  meisten  11  undächriften  ßistoriHclier  Kuinpi^  -a 

keine  int  Druck  ei-schieuen  ist,  befinden  sieb  im  Besitz  der  K  •      i.      lo- 
thek  «u  Dresden.  —  Grundlegend  für  dieses  Verzeichnis  ist  Eitnerf<  »Quellen- 

lexikon« und  der  »Catalogo  della  Musica  di  Cbiesa«  Band  I  der  Dresdner 
Bibliothek.  Die  Opern  sind  nach  ihrem  Entetehangsjahr,  soweit  sich  dieses 

feststelb'U  ließ,  zeitlich  geordnet;  die  Kantaten  und  Motetten  nach  formalen 
Qe8icbt8|)unkteii.  Für  die  übrigen  kirchlichen  Werke  ist  aus  (tründen  der 
Übersicbtlicbkeit  und  schnellen  Orientierungsmöglichkeit  im  wesentlichen  die 
Anordnung  des  obigen  Katalogs  beibehalten  worden.  Aus  gleichen  Gründen 
sind  die  Messen  mit  thematischen  Anfängen  verzeichnet.  Unter  den  jüngst 
aus  dem  Besitz  der  katholischen  Hofkirche  dem  Bestände  der  Königlichen 
Bibliothek  zu  Dresden  einverleibten  Handschriften  befindet  sich  eine  große 
Anzahl  der  Werke  Ristoris,  darunter  fast  sämtliche  Kircbenkumpositionen. 
Bislang  sind  diese  Manuskripte  noch  nicht  signiert;  auch  haben  sich  nach 
der  Übersiedelung  noch  nicht  alle  die  im  Katalog  verzeichneten  gefunden. 
Letztere  sind  in  nächstfolgendem  Verzeichnis  mit  dem  Signum:  Dresd.  Muf« 
(K.  H.)  versehen,  die  aufgefundenen  durch  einen  hinzugefügten  •  kennt]i< 
gemacht.  Verlorengegangene  Kompositionen  sind  mit  einem  7  bezeichnet 
Alle  übrigen  Abkürzungen  sind  geläufig. 

"«1 
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Opera. 

Orlando  furioso  T>i<-htaQg:  Grazio  Braccioli  -f 
Tfxtbach:  Library  of  Coagress: 

Schatz  8818,  Venedig  1713 

EarisUo  Venedig  and  Bologna  1714 

Pallade  txionfante  in   Dichtung:  Otto  Mandelli  j 
ArcMÜa  Textbuch:  Library  of  Congress; 

Schatz  8819,  Venedig  1714 

La  Cleonice  Dichtung:  Constaniini  Y 
Moritzburg  1718 

Calandro  Comedia  per  mus.  Dretd.  Mus.  Mt.  679 
Dichtung:  PallaTioini.  Pillnitz   Dresd.  Mas.  (K.  H.) 

1726  V. 

Un  passo  ne  fa  centu   Comedia  per  mus.  Dresd.  Mas.  Ms.  680 

ovrero:  D.m   f'bi-        Dichtung:     l'allavicini,    Dres- seiott«  den  1727  P. 

\rianna  Azione  scenica  per  mus.  Dresd. Mas.  Ms.  B  677 

Dichtung:  l'allavicini  a.  Ms.  B  678 
Textbuch :  Library  of  Congress ; 

Schatz  8816,  Hubertasburg 
1736  V.  und  Huhertusbarg 
1756  1*.  und  St. 

Dramma  per  mus.  Dresd.  Mas.  Ms.  681 

Dichtung:  l'allavicini 
Textbach :  Library  of  Congress ; 

Schats  8817,  Dresden 
1736  P. 

,!,,. 
l>icbtung:  Metastasio,  i.iondon 

1737 

II  Temistocle  Dramma  per  mus.  Dresd.  Mus.  Mi.  684  u. 
Dichtung:  M«testasio,  Neapel       Ms.  686  (Aatogr.) 

1788 

I    L*  Adriane  in  Siria      Dramma  per  mos.  Drssd.  Mas.  Ms.  676  a. 
Dichionf :  MetMt«sio,  1739  1*.       Dresd.  Mos.  (K.  H  ) 

N  icnndrx)  Dramma  per  mos.  l\  (S.  Akt  fehlt)   Dresd.  Mos.  Ms.  682  u . 
I»r«sd.  Mas.  (K.  H.) 

rigmaleone  Dramma  per  mus.  1*.  Drttdl.  Mos.  Mo   <'•-''■ 
Drstd.  Mas.    i^ 
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l£r«ole  Opera  P.  (Sinfonie  fehlt)  Dresd.  Mue.  (K.  H.) 

La  Liberalitä  di  Na-  SerenaU  Dresd.  Mus.  Mf .  694 
ma  Pompilio                 Dichtung:  Pasquini,  1746  P.  Dretd.  Mus.  (K.  H.) 

I  Lamenti  d'Oruj       i-'esta  di  camera  consegrata  alle  Dresd.  Mos.  695 
Glorie  Auguste  di  Ermelinda 
Talea 

Dichtung :  Pasquini,  1749  P. 

Delbo  e  Dorina 

Fidelba  e  Artabano 

Lisandr.  e  Gast  (?) 

Despina,  Simone 
e  Trespolo 

Intermezzi. 

2  parti  a  2  voc.  c.  ström.  P. 

3  parti  a  2  toc.  c.  ström.  P. 

1  parte  a  2  voc.  c.  ström.  P. 

3  parti  a  3  yoc.  c.  ström.  P. 

Serpilla  e  Serpello        2  parti  a  2  voc.  c.  ström.  P. 

Verdi  colli 

Suono  di  lieti  canti 

Yaghi  fiori 
Perdonati  ö  cari  amori 

Alleluja,  oh  adesso  si 

Lavinia  e  Tumo 

Didone  nbandonata 

Nice  e  Tirsi 

Madonna  in  villa 

Virtü  e  Fortuna 

Kantaten. 

Sopr.  solo  c.  B. 
Sept.  1719  (1713?)  P. 

Sopr.  solo  c.  B. P. 

Sopr.  solo  c.  B. 
Alto  solo  c.  B. 

Alto  solo  c.  B. 

Sopr.  solo  c.  Strom.  P. 
Dichtung:  Ermelinda  Talea 

1748 

componimento  drammatico 
Sopr.  solo  c.  ström  P.  und  St. 

Dichtung:  Ermelinda  Talea  1748 

Sopr.  solo  c.  Strom,  (oboe  concert.) P. 

Dichtung:  Ermelinda  Talea  1749 

2  voc.  c.  Strom.  P. 

2  voc.  c.  ström.  P. 

Dresd.  Mo*.  Ma.  686 

(Autogr.) 
Dresd.  Mus.  (K.  H. 

Dresd.  Mus.  Ms.  687 

Dresd.  Mus.  (K.  H. 

Dresd.  Mus.  Ms.  688 

(Autogr.) 
Dresd.  Mus.  (K.  H. 

Dresd.  Mus.  Ms.  689 

(Autogr.) Dresd.  Mus.  (K.  H. 

Dresd.  Mus.  Ms.  690 
Dresd.  Mus.  (K.  U 

Brit.  Mus.  Ms.  14212 
u.  Ms.  14226 

Dresd.  Mus  Ms.  B  101 

S.  27 
Dresd.  Mus.  Ms.  B  101 

Dresd.  Mus.  Ms.  BIO  1 

Dresd.  Mus.  Ms.  B  7 1 

Dresd.  Mus.  Ms.  696 
Dresd.  Mus.  (K.  h 

Dresd.  Mus.  Ms.   697 
u.  Cw.  81b 

Dresd.  Mus.  Ms.  698 
Dresd.  Mus.  (K.  H 

Dresd.  Mus.  (K.  H.;* 

Dresd.  Mus.  (K.  B.)* 
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Amore  inrap«rabU«      8  roc.  e.  ftrom.  P.  ond  8t.  Dretd.  Mos.  (K.  H.)^ 
Dichtung:  pMqulni 

T/a  P«Ma  7  voo.  e.  itrom.  P.  DrMd.  Mai.  (K.  H.)* 
CantAta  «  4  roei  per  il  Qiorno  natalisio  di  8.  M.  U  Drwd.  Mas.  M*.  B691 

R«gina  l'anno  1736  P. 
Componiaanto  per  Motioa  da  cantarai  in  Vanavia  il  Dr«ad.  Moa.  Mi.  Bd92 

feÜciMimo  Oiomo   del  Nome  della  Maeita  del   R« 
1736  P. 

Varai   oantat«  in   Vanavia  nel   celebrani   per  ordine  Dread.  Moa.  Ma.  B  698 
BaggiA  il   Gioruo    della    Coronaaione   d^la  Maesta        a.  Cw  42 

d*Anna  Imperatrice  della  Bnaaia  1736  P.  und  St 

4  Arien 

4  Arien 

Conoerto 

Sinfonia 

Sinfonia 

Sinfonia 

8opr.  c.  itrom.  P. 
Alto  c.  Strom.  P. 

Dread.  Mas.  Ma.B  667 

Dreed.Mus.Ms.B699a 

instrunu'iitalkuni]>ositi(men. 

a  Oboe  concert.  c.  YV.  Via.  e  B.   Dresd.  Mus.  C  x  823 

F-Dur.    Oiomo  di  Nome  del  Re  Dread.  Mus.  C  x  824 
1736  P.  und  St. 

D-Dur.  Oiomo  della  eoronazione  Dresd.  Mus.  C  x  826 

della  Maesta  d'Anna  Impera- trice della  Buaaia  1736  P.  und 
St. 

D-Dur.   P.  und  St 

Bxflpafan  per  Taecomp.  di 

Oratorien. 

La  DapodiioBe  della  4  toc.  c.  ström. 
•  roc«  di  N.  8.  DreMlen  1732  P. 

Ia  sepoltttra  di  Cristo  4  toc.  c.  ström.  P. 

La   Torgine   Annun-  4  toc.  c.  ström.  P. 

Dresd.  Mus.  C  x  826 

Dread.  Mus.  A  40 

Dresd.  Mus.  Mi.  808 

Dresd.  Mui.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)* siata 

Nr    1 

Nr.  2. 

Mmimi. 

Q  i»-^^— *       •  •  •  •  0    ̂  

1762  Dff«Ni.Mui.(K.H.}*Nr  1 

Dresd.  Mas.  (K.  H.jNr.  2 

■  •■(•Utrs.  0.  A.  MUUii. 

10 
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Nr.  3. 
^^ 

BBB3 
1749  Dresd.Miu.(K.H.)*  Nr.  3 

^  1744  Dresd.  Mus.  ♦  Nr.  4 

.aJL — ^^   J!^   ,  p«r  il  Sftntiui- 

^'■-^^^^m 

DrMd.MaB.(K.H.)*2Ex. Nr.  5  n.  6 
B.  B.  Mus.  ms.  18600  u. 

Mser.  Miac.  175 

Leipz.  Thom. 

B.  B.  Mscr.  Mise.  175 

Autorschaft  fraglich 

K.  .  jfi^J^pS 
Dresd.  Mos.  (K.  H.)  Nr.  7 

Nr. 

8.  yt  r    j   !^      fji  I  *Tyi  r  ,  r  f      Dresd.  Mu8.  (K.  H.)  Nr.  8 

^      ^   

Nr.  10. 

!'■  "^Jl^.ri 

Nr.».j,r,j;P^fJ 
Nr.  12. 

fi^  J.3J.3 
— ■    !   ■- 

Dresd.  Mus.  (K.H.)*  Nr.  9 
Leipz.  Thom. 

Dre8d.MtM.(K.H.)Nr.lO 

Dresd.  Mus.  (K.H.)  Nr.  11 

Dresd.Mu8.(K.H.)*Nr.l2 

^^^    Dresd. Mus. (K.H.)  Nr.  13 



147    — 

Nr.  14. ohn«     Dresd.  Mof.  (K.  H.)  * 
Oredo        Nr.  14 

Nr.  16.  fcj^l^r   r  r|iJ     J     J|r     ̂      B.  B.  M^.  m«.  18601 IT«  .  vi  .  •        IT«  .  vi    -   A 
Kj'ri-e     Ky-ri-e 

MesseDteile. 

Nr.  1 
Nr.  2 
Nr.  3 
Nr.  4 

Nr.  6 

Nr.  6 
Nr.  7 

Nr.  8 

Dne   Qloria  breri   in  B-Dnr  und 

Oloria  in  G-MoU 
Gloria  in  D-Dur 
Qloria  a  2  cori  in  C-Dur 

Kyrie  und  Gloria  in  F-Dnr 

Kyrie  and  Gloria  in  F-Dur 
Sanctns  und  Agnus  in  G-MoU 
Credo  in  F-Dur 

D-Dur  Dresd.  Mus. 
Dresd.  Mut. 

Dreed.  Mos. 
Dread.  Moi. 

Dreid.  Mus. 
Dreed.  Mus. 

Dresd.  Mus. 
Dresd.  Mus. 

{K.H.)*Nr.l4 

(K.H.)*Nr.l6 
(K.H.)*Nr.l7 

{K.H.j*Nr.l8 
(K.H.)*Nr.l9 
(K.H.)*Nr.20 
(K.  H.)  Nr.  21 
B216 

Nr.  1     in  F-Dur 

Nr.  2     in  D-Dur 

Nr.  3     in  F-MoU 

^^^ 

Reqiieas. 

CTmor:) ^m ^t 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mos.  (K.  H.)  * 

Cari  affectos 
CasU  Columba 

Dormite,  Dormiie 
Care  Joeeph 

Signum  Magnum 

O  magnom  pieiatis  op. 
Laeii  eampi 
Ad  sonos,  ad  Jubila 
Oh  adeaso  si 
Omnis  fera  sors 

Spirale  Zephiri 
Coelo  tonanti 

Motetten. 

Sopr.  solo  e.  ström.  P.  und  St. 

Sopr.  solo  e.  ström.  P.  und  St. 
Sopr.  solo  c.  ström.  P.  and  St. 

Sopr.  solo  e.  ström.  P.  und  St. 

Sopr.  solo  0.  ström.  P. 
Sopr.  solo  0.  ttrom.  P.  and  St. 
Sopr.  solo  0.  ström.  P.  und  St. 
Alto  solo  e.  Strom.  P. 

Alto  solo  0.  ström.  P. 

Tenor«  solo  e.  ttrom.  P.  und  St. 
Batto  tolo  e.  ttrom.  P. 

tolo  c.  ttrom.  P.  und  St. 

DrsMl.  Mut. 
Dreid.  Mot. 

Dreed.  Mnt. 

Dreed.  Mut. 

Dreed.  Mas. 
Dretd.  Mos. 
Dreed.  Mut. 

Drted.  Mm. 
Dreed.  Mm. 

Dreed.  Mm. 
Dreed.  Mat. 
Dretd.  Mat 

DiMd.  Mos 

10» 

(K.  H.) 

(K.  H.)  • 
(K.  H.) 

{K.  H.)  • 
(K.  H.) 

(K.H.) 

(K.  H.)  • 
Mt.  1874 

(K.H.)* 

(K.H.) 

(K.  H.)  • 
Mt.  B  120 
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0  iBt«m«raU 

Domioe  non  Moan> 
dam 

Bedemphion«m  miiit 
Dominus 

Admirabil«  myit«r. 

Verbnin  oaro 

BaDedict«  e  Ven«r»- 
bilii 

Afferento  Regi 

Ad  BODOS,  ad  jnbila 
Laudo  Sion 
0  lax  beata 

2  8opr.  e.  ström.  P. 
2  Sopr.  0.  oombalo 

Sopr.  e  Alto  c.  ström.  P.  und  St. 

2  Sopr.  e  2ContrBlti  c.  ström.  P. 
und  St.  Dresden  1748 

4  voci  c.  ström.  P.  und  St. 
Dresden  Weihnachten  1744 

4  Toci  c.  ström.  P.  und  St. 

4  Toci  0.  ström.  P.  und  St. 
4  voci  c.  Strom.  St. 
4  voci  c.  ström.  P.  und  St. 

4  voci  c.  ström.  P.  und  St. 

Die  flbri^en  Kircbenwerke. 

Dreed.  Mos.  (K.  H.)  * 
Dretd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dretd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  ♦ 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  ♦ 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  ♦ 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Te  Deum  laudamus 

Nr.  1 D-Dur,  4  voci  c.  ström. 
P.  und  St. 

1746 

Nr.  2 D-Dur,  4  voci  c.  ström. St. 

Nr.  3 C-Dur,  4  voci  c.  ström. 
(Autogr.) 

P. 

Litaniae LauretAnae 

Nr.  1 C-Moll,  4  voci  c.  ström. P. 

Dresd.  Mus.  (K.  H. 

Nr.  2 

Nr.  3 

Nr.  4 

Alma  Bedemptoris 
Nr.  1 

Nr.  2 

Nr.  3 
Nr.  4 

Nr.  6 

Nr.  6 

Ave  Begina 
Nr.  1 

Nr.  2 

Dresd.  Mus.  (K.  H.J  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 17.  Dez.  1746 

B-Dur,  4  voci  c.  ström.  P.  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * Dresden  1746 

D-Dur,  4  voci  c.  ström.  (Oboe  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
obl.)  P.  Warschau  1733  2  Ex. 

A-Dur,  4  voci  c.  ström.  P.  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

A-Moll,  Sopr.  solo  c.  ström.  P.  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
F-Dur,  4  voci  c.  ström.  P.  und  St.  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
C-Dur,  4  voci  c.  ström.  P. 
A-Moll,  4  voci  c.  ström. 

Dresden  1749  P. 

G-Dur,  4  voci  c.  ström. 
Dresden  1746  P. 

D-Moll,  Alto  solo  c.  Strom.  St.   Dresd.  Mus.  (£.  H. 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.  * 

G-Dur,  4  voci  c.  ström. 

C-Dur,  4  voci  c.  ström. 
Dresd.  Mus.  (K.  H.i 
Dresd.  Mus.  (K.  H.) 
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Regina  Coeli A-Dar,  4  roci  c.  itrom. 

SalTe  B«gin* 
Nr.  1 D-Dur,  Sopr.  solo  c.  ttrom. 
Nr.  2 O-Dor,  Sopr.  lolo  c.  itrom. 
Nr.  S G-Dur,   2  Sopr.  e  Contralto  c 

Strom.  P. 

Nr.  4 B-Dor,  4  voci  c.  ström. 
Nr.  6 C-Moll,  4  voci  c.  Strom. 
Nr.  6 Es-Dur,  4  voci  c.  ström. 

Sab  taam  praMidium i 

C-Moll,  4  Toci  c.  Strom. 

Litaniae  de  V.  Sacramento 

Nr.  1  F-Dar,  4  voci  c.  ström. 

Nr.  2  6-MoU,  4  voci  c.  ström. 

Fange  lingua 

Nr.  1  D-Dur,  4  voci  c.  ström. 

Nr.  2  G-Moll,  4  voci  a  capella 
LitAniae  di  S.  F.  Xaver 

Nr.  1  Ea-Dur,  4  voci  e.  ström. 
Nr.  2  F-Dur,  4  voci  c.  ström. 

Litaniae  S.  S.  TriniUt 

D-Dur,  4  voci  c.  ström. 

DtMd.  Mm.  (K.  H.) 

Dr«ad.  Moi.  (K.  H.) 
Dr«id.  Mos.  (K.  H.) 

Dresd.  Mua.  (K.  H.)  * 

Dtfd.  Mna.  (K.  H.) 
Dresd.  Moi.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mos.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.) 
Dread.  Miu.  Mi.  24  a. 

B307 

Dresd.  Mos.  (K.  H.) 

Nr 1 C-Moll,  4  voci  c.  Strom. Dresd.  Mus.  (K.  H.) 
Nr. 2 Ea-Dur,  4  voci  c.  ström. Dresd.  Mus.  (K.  H.) 
Nr. 8 C-Moll,  4  voci  c.  Strom. 

Dresden  1748 Dresd.  Mus.  (K.  H.)  • 

Duetti 
per  la  Quadr.' "*  Soprane  e  Contralto  col Organo Nr 1 Amor,  ah  amor  maus 

a)  D-MoU 
Draad.  Mus.  [K.  iL)  * 

b)  D-MoU  0.  Tiorba  eonoeii. 
Nr. 2 0  Vinaa  eleeU DrMd.  Mas.  (K.  H.) 
Nr. 8 0  Signum  libertaiia Draad.  Mus.  (K.  SL)  * 
Nr 4 Ad  mortem  Jaaos 

Draad.  Mus.  (K.  H.)  * 
Nr. 6 Bespioe  bone  pastor Draad.  Mua.  (K.  H.) 
Nr. 6 Fideles  lachrym«« DrMd  Mot.  (K.  H.) 
Nr. 7 Perdura  diora Draad.  Mos.  (K.  H.) 
Nr. 8 Jesu  moria  tradabaris Draad.  Maa.  (K.  B.) 

Nr. 9 Impltto  pMtaa Dmd.  Moa.  (K.  H.) 

Nr. 10 Qui  nnom  Pateia Dntd.  Moa.  (K.  H.) 
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LifliMsi  Dnatti  in  4  libri  legati 

SUbat  in»i«r 

Nr.  1 

Nr.  2 

Pro  Completorio: 
Jabe  Domine 

Nr.  1 
Nr.  2 

Confiteor  Deo 
In  manuB  tuas 
Com  in  vocarem 

In  te  Pomine  speravi 

B-Dur,  2  Toci  con  Tiorba  con- 
cert.  P. 

C-Moll,  4  Toci  c.  ström.  P. 
Dresden  1736 

Q-Moll,  Sopr.  solo  e.  ström.  St. 
D-Moll,  4  voci  c.  ström.  P. 

Dresden  1746 

D-Moll,  a  Contralto  c.  ström.  St. 
Gh-Moll,  4  TOci  e.  ström.  St. 
C-Dur,  4  voci  c.  ström.  P, 

Dresden  1738 

G-Dur,  Sopr.  e  Basso  c.  ström.  P. 

In  te  Domine  speravi  0-Dur,  4  voci  c.  ström.  P. 
Qui  habitat  F-Dnr,  4  yoci  c.  ström.  P. 

Ecce  nunc  benedicite  G-Dur,  4  voci  c.  ström.  P. 

Te  lucis  ante  termi- 
num 

C-Dur,  4  voci  c.  ström.  P. 

DrMd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dreid.  Mos.  (K.  H.)  * 

Dretd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Drasd.  Mos.  (K.  H.)  • 

Dresd.  Mos.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 2  Ex. 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 2  Ex. 

Dresd.  Mus.  (K.H.)2Ex. 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
2  Ex. 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 2  Ex. 

Dresd.  Mus.  (K.H.)  2  Ex. 

Nunc  dimittis 

Nr.  1 
Nr.  2 

B-Dur,  4  voci  c.  ström.  P. 
C-Dur,  4  voci  c.  ström.  P. 

(Schlußseite  fehlt)  und  St. 

Misericordia  Domini   F-Dur,  4  voci  a  capella 

Veni  sancte  spiritus     C-Dur,  4  voci  a  capella 

Introitus  de  Dom.*^  post  Pascha : 

Jnbilate  Deo  F-Dur,  4  voci  a  capella 
Die  15.  Juli  Divisionu  Apostolorum 
Introitoa  »Mihi  autem  nimis« 
Motetto  >In  omnem  terram« 

Gh*aduale  «Constitues  eos<  J 

Advesperas 
Domine  ad  adjurandam 

Nr.  1  D-Dur,  4  voci  c.  ström. 
Nr.  2  D-Dur  (A-Dur?),4vocic.  ström. 

Nr.  3  D-Dur,  4  voci  c.  ström. 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.   K.  H.) 
Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Dresd.  Mus.  (K.  H. 
Dresd.  Mus.  (K.  H. 

Dresd.  Mus.  (K.  H. 
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Dizit  Dominus 

Nr.  1 
Nr.  2 

Nr.  8 
Nr.  4 

Nr.  6 

Nr.  6 

r'onfiUbor 

Be«tai  Tir 

Nr.  1 

Nr.  2 

LaadaU  paeri 
Nr.  1 

Nr.  2 

I.aadat«  Dominum 
Nr.  1 

Nr.  2 

Nisi  Dominos 

Nr    1 

Nr.  2 

Laod«  JenualMB 

B««ii  omnM 

I  fignificat 
Nr.  1 
Nr.  2 

Nr.  3 

Nr   4 
Nr.  6 

Hymni: 
o  loci«  ant«  tarmi- 
nom 

ÜMe  diM  quam  f«oit 

Concinnat  plebi 
Iit«  confeMor 

D-Moll,  4  Toci  0.  ström.  P. 

F-Dnr,  4  Tooi  c.  ström.  P. 

D-Dur,  4  Toci  c.  ström. 
F-Dur,  4  Toci  c.  ström.  P. 

C-Moll,  4  Yoci  0.  Strom.  P. 
C-Dur,  5  Toci  c.  ström. 

F-Dur,  Sopr.,  Alto  e  Bmi 
und  St. 

D-Moll,  4  TOci  c.  ström.  P. 

A-MoU,  4  Toci  c.  ström.  P. 

10  P. 

DrMd. 
DreMl. 

Dresd. 
Dr««d. 
Dresd. 

Dresd. 
DrsMl. 

Mus.  (K.  H.)  * 
Mos.  (K.  H.)  • Mus.  (K.  H.) 

Mus.  (K.  H.)  * 

Mos.  (K.  H.)  • Mus.  (K.  H.) 

Mos.  [K.  H.)  * 

Dresd,  Mus.  (K.  H.)  • 
Dresd.  Mos.  (K.  H.)  * 

B-Dur,  4  yoci  c.  Strom.  P.  undSt.  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 
B-Dur,  Sopr.,  Alto  e  Basso  c.  Dresd.  Mus.  (K.  H.) 

Strom. 

A-Dur,  4  Toci  c.  ström.  *Dresd.  Mus.  (K.  H.) 
A-Dur,  4  Tocic.  Strom.  P.  und.  Si  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  * 

Leips.  Thom. 
B.  B.  Ms.  186 

A-Moll,  Sopr.,  Alto  e  Basso  c.  Dresd.  Mus.  iK   TT    * 
Strom.  P.  und  St. 

A-Moll,  Sopr.,  Alto  e  Basso  c.  Dread.  Mus.  (K.  H.)  * 
ström.  P. 

A-Dur,  4  Tooi  c.  ström.  P.  und  St.  Dresd.  Mus.  (K.  H.)  ̂ 
Warschau  Okt.  1782 

C-Dur,?),  4  Toci  o.  ström.  Dresd.  Mos.  (K.  H.) 

F-Dur,  4  yooi  c.  ström.  Dresd.  Mos.  (K.  H.) 

B-Dor,  4  Toei  c.  ström.  Dresd.  Mos.  (K.  H.) 

Ea-Dor(?),  4  TOci  c  ström.  Dresd.  Mns.  (K.  H.) 

B-MoU(?),  6  TOci  0.  Strom.  Dresd.  Mus.  (K.  H.) 
D-Dvr,  4  TOfli  ooneert.  o.  itrom.  Dreed.  Mos.  (K.  H.) 

A-Dur,  Sopr.  solo  o.  ström.  P.  Drwid.  Mos.  (K.  H.)  * 
und  St 

A-Dur,  4  vooi  o.  ström.  P.  und  St.  Drewl.  Mos.  (K.  H.)  * 

D-Dor,  4  Tod  o.  ström.  P.  und  St  Dreed.  Mm.  (K.  H.)  ̂ 

D-MoU,  Tenore  solo  o.  ström.  P.  Dreed.  Mm.  (K.  H.)  « und  St. 

0 





i 
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